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VOmVORT. 



Die vorliegende Arbeit int eine römische. Entstanden unter von 
Tag zu Tilg neu auf mich einstiirniendcn Eindriieken und Anregungen, 
wird sic schwerlich von den Mängeln eines derart lieunruhigten 
Denkens frei sein. Die Fülle des Stoffes war, trotzdem ich ihn mög- 
lichst zu begrenzen suchte, zu erdrückend, als dass ich mit der Bear- 
beitung auf ruhigere Tage hätte warten könueu; während andererseits 
ein Losreissen von Horn unmöglich or.schien, so lange die Arbeit nicht 
gethan war. 

Dass es mir unter solchen Umständen dennoch gelang zu einem 
Schlüsse zu kommen, danke ich den stillen Bäumen des römischen 
Institutes, dessen Gastfreundschaft ich so lange unter Prof. Henzen 
und Helbig’s persönlicher, liebenswürdigster Teilnahme geniessen 
durfte. Weiter aber habe ich der hohen kaiserlichen Akademie der 
Wissenschaften in Wien zu danken, da es mir nur durch die Bewilli- 
gung eines Druckkostenbeitrages möglich wurde, dieses Buch wenigstens 
mit den notwendigsten Illustrationen au.sstutteu zu können. Trotzdem 
werden dem Leser noch viele Belege an Photographien abgehen. Ich 
suchte die Möglichkeit diese Lücke auszufUlleu dadurch uahezulegen, 
dass ich an den betrclfeudcu Stellen die Adresse desjenigen Photo- 
graphen citirte, hei dem Aufnahmen zu haben sind. Mit einem Franc 
wird das einzelne Blatt stets bestens bezahlt sein. Alinari rechnet 
bekanntlich das Dutzend zu neun, Carloforti zu sichen Francs. 

VVGen, im Juli 1887. 



Josef Strzygowski. 
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C IMABUE. 



Einlcitnn?. 

Die Kunst gedeiht mit der Civilisation, der Künstler geht aus 
der Nation hervor. Im Mittelalter ist das Kunstwerk selbst direct 
das Kriterium zum Schlüsse auf den Zeitgeist. Seit liiOO circa schiebt 
sich zwischen beide ein Drittes, das Individuum. Seine Ergrlliidung 
tritt von da ab in den Vordergrund unserer Studien, und erst von ihm 
aus schliessen wir auf die bewegenden Ideen seiner Zeit. Die erste 
Persönlicbkeit, welche aus der Gesamtheit einer Kunst dominirend 
hervortritt, wird schon auf Grund dieser Erscheinung allein ein der 
Intensität nach ähnliches Interesse hervorrufen wie deijcnigc Künstler, 
welcher später den Höhepunkt bezeichnet. Doch besteht ein charak- 
teristischer Unterschied zwischen der Art, wie wir den ersten und der 
Art, wie wir den bedeutendsten Vertreter einer Kunst- oder Cultur- 
ejwchc betrachten. Denn, wenn letzterer au sich nnscre Aufmerksam- 
keit fesselt und wir bestrebt sind seinen Charakter, seine liegabung 
und die Acusscrungen beider im Gange seiner Entwicklung zu er- 
kennen, so tritt beim Prototyp die Frage in den Vordergrund, wober 
es gekommen sei und aus welchen Elementen es sich herausgebildct 
habe. Nur zu leicht wird über diesen Fragen die Persönlichkeit selbst 
vernachlässigt. 

So bei Cimabue. Er bezeichnet den Beginn einer nationalen 
itnlicnischcn Malerei und als solcher ist er in Aller Munde. Jeder ver- 
bindet mit diesem Namen einen abgerundeten Begriff und glaubt den 
Meister zu kennen. Bei dem ersten kritischen Versuche seine Per- 
sönlichkeit zu charakterisiren, stellt sich heraus, dass wir sehr wenig 

Btriji;owski. CiiDubiu* und Koin. 1 



Digitized by Google 




2 



(üniabno. 



von ihm wissen. Und doch ist iilter (^iniai)tic bis auf unsere Tage 
relativ fast mehr als um sonst einen Künstler geschriehen und gestritten 
worden. Leider handelte cs sich dabei nur weniger um diese Künstler- 
individualitilt selbst, als um den Ursjirung derselben und den Iluhm, 
der Vorkämpfer einer nationalen italienischen Kunst zu sein. 

liis auf die Entdeckung einiger directer Nachrichten im Beginne 
unseres Jahrhunderts war Vasari allein die Quelle des Wissens über 
Cimabuc gewesen. Und Vasari hat sich um die rersönlicbkeit des 
Meisters mehr gekümmert als alle seine lächgeuössischen Nachfolger. 
Der Kuusttheorctiker Lomazzo verhält sieh in dieser Bichtung inditte- 
rent. Aber gegen ihn und in erster Linie gegen Vasari wendet sich 
gleich der Dritte in der Beihe, Giulio Mancini. Von Geburt Sienese, 
dem Berufe nach Medicincr, hatte er als Leibarzt Urbans VIII. in Born 
hinreichend Gelegenheit mittelalterliche Kunstwerke zu sehen. Er ist 
es gewesen, der zuerst sich in seinem bisher ungedruckten kritischen 
Tractat gegen Va.sari’s Behauptung wendet, dass die Kunst vor Ciniabue 
eher ausgestorben als verirrt gewesen sei und Ciniabue sie wieder er- 
weckt habe. Nachdem nämlich Mancini über einige römische Künstler des 
II. und 12. Jahrhunderts gesprochen hat, kommt er auf seinen Lamls- 
mann Guido da Siena und dessen bekannte Madonna in S. Domenico 
und fährt dann fort;') „Es wundert mich, dass \'asari dieses Mannes 
nicht Erwähnung thut, und ich muss bemerken, dass er sich im Leben 
des Ciniabue da Eiorenza sehr täuscht, wenn er sagt, dass dieser cs 
gewesen sei, welcher die Malerei wieder belebte; denn der oben- 
genannte Petrolino'') lebte und arbeitete 10(.) Jahre vor Cimabue’s 
Geburt und dieser Guido da Siena war bereits im Jahre der Geburt 
des Cimabuc thätig,’) so dass vielmehr für die Zeit des Ciniabue und 
seiner Geburt gesagt werden muss, dass die Malerei bereits geboren 
war und durch die Strassen von Siena und Bom spazierte. Umso- 
mehr, als wir gelegenen Ortes die Continuitäl der Jlalerei hervorheben 
werden, von welcher es sich versteht, dass sie durchaus niemals cr- 

*) Vaticana, Cod. Capii. 231, p. 01. 

^ p. 59: Nella Trilmna di SSO quattro Coroiiati dove sono questc Icttcrc 
GG. ct Potroünus I’ittorca. VcrRl. dainil Orowc und Cav. D. A., I., p. 7:i. 

•’) p. GO: Guido da Siena visse intorno al 1220 al 1250. Mancini füliil das 
Datnni der Madonna von S. Donienico niclit an, obwold er die Iiisclirift iin L'cbri- 
geu vollständig citirt. 



Digilized by Google 




KinlfitiuiK' 



3 



starb nnd deshalb auch nicht von Ciniabuc wicdcrl)clcl)t werden 
konnte, wie Vasari ;<esagt liat, der eine fjewisse Sorf^alt, die, wie 
mir scheint, an{;cweudct werden müsste um j;ut zu schreiben, nur 
wenig gebraucht hat.“ 

Und noch einmal kommt Mancini auf diesen Punkt zuiliek (}). <>7). 
Auf Guido folgten Torrita und Kossuti. „Ciniabuc . . . war Zeitgenosse 
der genannten Rossuti und Ton-ita, da Vasari sagt, er sei im Jahre 
1300 sechzig Jahre alt gcstorticn, so dass er 1240 geboren wurde, 
nnd diese arbeiteten vor 1300 und starben auch um diese Zeit, wie 
gesagt Avurde, ja sie arbeiteten sogar nahe an 1240 in einer Zeit, w’o 
Cimabue weder gelernt noch gelehrt haben konnte, und ich glaube, 
dass beide, und besonders Torrita, älter waren als Cimabue, so dass 
Cimabue die Malerei iii Rom weder wieder erweckte, noch neu be- 
lebte.“ — .Somit stellt sich uns der später so heftig, besonders 
zwischen Siena und Florenz geführte Streit um den Vorrang in der 
Wiederbelebung der Kunst schon hier in seiner spitzigsten Form dar, 
indem es bereits Mancini nicht an |)eraönlichen Ausfällen mangeln lässt. 
Allerdings hat aber erst Raldinueei das allgemein zündende Signal 
gegeben, indem er in seiner 1081 erschienenen „Apologia a pro delle 
glorie dclla Toscana“ gegen Mancini, Malaspini und Ridolti polemi- 
sirend behauptet^) „Und so malte man allerdings, bevor Cimabue 
und Giotto geboren waren, auf der Welt, aber Cimabue entdeckte und 
Giotto vollendete die Ertindung einer so neuen, schiSnen und niemals 
von den Menschen jener Zeit gesehenen Manier, dass die bis dahin 
geschaffenen Malereien alles Andere zu sein schienen als Gemälde.“ 
Und nun tielen die dclla Valle, der den Mancini aussehreibt, Mariotti, 
Orsini, Morrona und Lanzi, wie sie in der italienischen Literatur bis 
auf unsere Tage fortlcben, über den armen Vasari her und stellten 
ihre Localheiligen auf, die sehr wohl die wahre Kunst geübt bätten, 
ohne eines Cimabue zu bedürfen. Das ist die eine Richtung, welche 
Barricaden gegen die Erkenntniss der Persönlichkeit Cimabue’s türmte. 

Die andere geht aus von Vasari’s Behauptung, dass Cimabue 
•Schüler griechischer Maler gewesen sei, welche die Regierung von 
Florenz berufen hätte, damit sie die in Toscana, respective in Florenz 
verloren gegangene Kunst der Malerei wieder ciuführten. Sic seien 



') Notizic (lei professori dcl diaegno etc., ed. Firciiz(( 1846. I, p. 70. 

1 * 
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ilaiiials {gerade mit der Ausnmlmig: der Capella Goiidi in S. Maria 
Novella l)escliäftif!;t frewesen. Als sieh aber sehr bald heniusst eilte, 
dass diese Capelle in jener Zeit noeh f;ar nieht bestand, so bildeten 
sieb zweierlei Parteien ans: die eine, welebe jedes Kin^reifen der 
Grieeben in den Entwieklnnjrsfranf' der itelienischcn Kunst längncte, 
die andere dafrefren, den Grieeben Alles znmntend, was roh und ab- 
stossend war, hielt an der Hcndiinf; der Grieeben fest und snebte auf 
irgend eine Weise Erklärung oder Ersatz fUr die Capella Gondi des 
Vasari zu (inden. 

lluniobr sebloss diese Streitigkeiten ab, indem er Pisa und Siena 
den Von’ang vor Florenz in der Entwiekbnig der Kunst des 13. Jabr- 
bunderts gab und Vasari’s lichau])tuug von der Berufung grieehiseher 
Künstler dahin modifieirte, dass er, von der Betraebtnng einiger by- 
zantinischer Kunstwerke ausgehend, eonstatirtc, der Einfluss der By- 
zjmtiuer sei seit den ersten Dcecnnien des 13. Jahrhunderts bis zu 
den ersten Jahrzehnten des folgenden Jabrbnnderts in Italien allge- 
mein und fruebtbringend verbreitet gewesen.') Nach Erledigung dieser 
Fragen bleibt auch Buniobr nur wenig über Ciniabue zu sagen tlbrig. 
Kannte er doeb nur das Zeugniss des Dante und seines Commentators. 
Da wir bis auf den beutigen 1’ag kein insebriftlicb beglaubigtes AV'^erk 
des Jlcistcre besitzen, so glaubte Kuinobr kein siebercs Kriterium zur 
Beurteilung von Ciniabue’s Kunstweise zu besitzen und fertigte daher 
die Ijeiden Madonnen in S. Maria Novella und in der Akademie, die 
er aus allgemeinen Gründen als Werke des Meisters anerkennt, mit ein 
l)aar Bemerkungen über die Teebnik ab. Assisi übergebt er vollständig. 

Inzwischen rückt gerade A.ssisi in den Vordergrund der Studien. 
Schon 1821 gibt Witte im Kunstblattc (p. 15, 57 tf.) eine Besprechung 
des Saero Convento, die jedoch Cimabue nur wenig neben seinem 
Schüler Giotto zur Geltung kommen lässt. Dafür erscheint zur selben 
Zeit als Bumobr seine Forsebungen veröffentlichte, wieder im Kunst- 
blatt") eine so umfassende Bearbeitung (üniabue’s, wie sie seither 
nicht wieder geliefert worden ist. Franz Köhler macht dort den 
Versuch Cimabue’s künstlerische Wc.senbeit und die Einllüssc, unter 
denen sich dieselbe, entwickelt habe, auf Grund allein seiner Malereien 



') Itiil. Fiirscli., I., p. ;!r>i. 

’) von 1S27, p. 21 ff. mid ji. loo ff. 
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in Ass<isi, olmc IkTiicksielitif^ung der Madonnen, lieraiiszuarbeiten. Da 
spriilit und lilitzt cs von rnniantiselieni Feuer. „In den Gemälden des 
Haptisterinins zu Parma vernelimen wir die ersten, zwar noch lernen, 
aber doeb sehr börbaren Klänge der Eebo, die dem Kufe der Natur 
antwortet. Giuuta, der Pisaner, ist der Gottselied unter den Malern. 

Kr waltet, noeb im v(dlen Sinne des Worte.s kein Maler zu nennen, im 
Vorziininer der Malcrey und gibt den Naebfolgern die Maassen der 
Verbältnisse und die Palette mit den geriebenen Farben. In Cima- 
bue’s Malereien zu Assi.si aber seben wir die Seele der Parmesaner 
und den Köriier Giunta’s zu einem Ganzen, zum vollen Keime der 
Malerey verbunden. Giunta-Gottsebed gegenüber ist Cimabue der Klop- 
stock der Malerei, denn beide riss die Vorsebung aus den Scbulbiinkcn 
von den toten Htiebeni binweg und an ihre ewig strömenden Lebens- 
([uellen, damit das Wcusscr des Lebens ihre Seelen tränkte. Cimabue“, 
fillirt Franz Köblcr fort, „naebdem er sieb bei den Grieeben gebildet 
und Giunta’s Fortsebritte dureb das Studium seiner Werke sieb zu 
eigen gemaebt bat, wird dureb einen äusseren Anstoss zur kUnst- 
lerisebcn Freibeit gefllbrt. Und dieser kann nur von einem Orte aus- 
gegangen sein; von l’arma. So batte denn“, sebliesst der Autor, „von 
allen (Quellen des Sebönen, die zu seiner Zeit auf der Erde flössen, 
keine ilcm darnach Ditretcnden einen näbrenden und belebenden 
Trunk versagt, wie .sollte dann die einzige noeb übrige, die Kunst 
der Alten, sieb vor ihm verschlossen haben V Woher sonst der bessere 
Faltenwurf au Kleidern, die nicht mehr getragen wurden, woher die 
Gestalten der nackten Genien, die dem cbristlichcn Maler, der seinen 
Engel bekleidete, sonst ferne liegen mussten V“ 

In diesem S}'miiatbis(;ben und des Meisters gewiss nicht un- 
würdigen Artikel gebt Franz Köhler nur, wie alle seine Vorgänger, 
soweit sie sich nicht auf die Florentiner Madonnen beschränkten, von 
einem durebaus fälschen Kriterium für die Ifeurteilung Cimabue’s 
aus, uändieh von den Gemälden der Decke und der oberen Wand- 
fläcben des Langbanscs der Oberkirebe. Crowe, rC8j)CCtive Caval- 
caselle haben das cntscbiedcnc V'crdienst zuerst in Assisi aufgeräumt 
und sjicciell dem Cimabue mit allgemein anerkannten Gründen die 
gesammte Kilderrcibc im Langbaus der Oberkirebe abges|»rocbcu zu 
haben. Unser Meister selbst wird dagegen von diesen Forschern ‘ 
ziemlich kühl bebamlclt, einzig der Madonna Kucellai gegenüber 
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(lurphdringt sic etwas Wiiniie und es wird wenigstens so viel ziige- 
standen, dass dieses Werk allein selion Cinmbue tlber seine Vorfränger 
erhebe und es (dine dasselbe schwer sein würde, die Entwicklnng 
Giofto’s lind seiner klinstlerisclien l’rinciiiicn zu besiirecben. — Den 
letzten verdienstvollen Schritt, was die Sielitnng der Cimabue-Malcreien 
in Assisi anbelangt, bat scbliesslieb Tliode in seinem mit so warincin 
Entliusiasmns für den heiligen F'ranziscns geschriebenen Hnclie ge- 
macht, indem er endlich auch das alte Märchen des l’adre Angcli: 
Giunta habe den rechten Krenzarm und (,'hor der Oherkirche ansgenialt, 
auf seinen wahrscheinlichen lJrs]trung zurückleitet und diesen mit zu 
den ausgezeichnetsten Werken Cimahue’s gehörenden Cyclus für un- 
seren Meister zurOckfordert. 

So weit ist die Forschnng gekommen, welche, auf Vasari fussend, 
sich seiner Kritik und ilcn von ihm aufgeführten Werken znwandte. 
ln unserem Jalirhnndcrt alicr hat sich das Wissen von (bmabue Uber 
Vasari hinaus ausgedehnt. Zuerst fand Ciampi in den Kechnungs- 
hüchern der Opera del Duomo zu Pisa Notizen, wonacli Cimahne Zahlung 
für Arlxdten an dem Apsismosaik des Domes erhalten hat, Ernst 
Förster aber erst verwertete diesen Fund für die Kunstgeschichte. 
In neuester Zeit sind wir durch einen jener seltenen Zurällc in den 
Besitz zweier anderer höchst wertvoller Documente gelangt. Giuseppe 
Fontana fand eines Tages im Laden eines Pizzieagnolo in Pisa zwei 
der fehlenden Bände von Nolariatsacten des Spedale miovo zu Pisa. 
Darin sind zwei andere Documente erhalten, ein Vertrag wegen Lie- 
ferung eines Altarwerkcs und die erste Zahlnngshestätigung an C'ima- 
Inie, dessen ausführliches Nationale hier gegeben wird. Darauf hin 
schloss Gaetano Milanesi sofort auf Grund einiger scheinbarer Wider- 
sprüche, es müsse um löUO zwei Meister Namens Cimabiic gegeben 
haben. Cavalcasellc und Crowe bekämpfen das in der neuerdings 
erschienenen zweiten italienischen Auflage mit allgemeinen Gründen. 

Das ist der Stand der heutigen Cimabue-Forschung. Wir sehen, 
auf der einen Heite ist durch klare Sichtung von Cimabue’s Werken 
der erste Schritt getlian, um zu einem präcisen Urteile über des 
Meisters Kunstweise zu gelangen. Andererseits aber drcdit eine neue 
Invasion von Fragen wie die kaum beseitigten Uber den Vorrang 
f in der Wiederbelebung der Knust und den Einlluss der Gricclien, in- 
dem es sieb mm um die Person des Cimabiie bandeln würde. Einige 
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Funde und durch sie anf;erc{;te Heohachtunfren iial)cn mir die Jlittel 
in die Hand f;egel)en, in ersterer Hiclituu^ vorwärts zu flehen, iler 
letzteren Gefahr aher von vornherein den Hoden zu entziehen. Damit 
Hand in Hand ottenharten sich Geheimnisse und der ganzen Ciniabuc- 
Forschung eine Hahn, die geeignet sein durfte Li(dit in eine Periode 
der Kunstgeschichte zu werfen, in der sich hisher jeder Einzelne nach 
Gutdünken zurcclitzutindcn suchen musste. Gerne hätte ich ein Hild 
der Kun.stzuständc des 13. Jahrhunderts entwickelt, doch dazu liegt die 
Geschichte des Hyzantinismus in Italien noch zu sehr im Argen. Ich 
hegniige mich daher im Xachfolgenden mit der Fuhlieation der Docu- 
mente und dem Versuche, sie für die Kunstgeschichte zu verwerten 
lind ins Licht zu stellen. 



Vasari iiiid seine (Quellen. 

Wir hahen eben in der Einleitung gesehen, zu welchen Jahr- 
hunderte dauernden Controversen Va.sari’s Vita des (.'imahuc Anlass 
gegeben hat. Und bisher hoben wir nur die Haupt-Streitpunkte her- 
vor: ilass Cimabue die Malerei wiedererweckt und bei griechischen 
Kleistern gelernt habe. Daran aber schlicsst sich eine ganze Keihc 
weiterer Hcdenken. Zunächst gegen die ganze Jugendgeschichtc, dann 
gegen eine grosse Anzahl der von Vasari aufgezitlillen Werke, ins- 
hesondere gegen die summarische Zuteilung der Fresken von Assisi. 
Weitere Zweifel herrschen über die Entstehuiigszeit der Jladonua 
Huccllai, Uber den Hcsuch Carls von Anjou und die damit verbun- 
denen Festlichkeiten. Die Nachricht, Cimabue sei dem Arnoifo als 
Dombaumeisler au die Seite gegeben worden, wurde überhaupt nie- 
mals ernstlich herangezogen. Was all’ die.scn Hedenken immer aufs 
Neue Nahrung gibt, ist der inzwischen positiv gelieferte Heweis, dass 
die Cajiella Gondi, in der Vasari die (.Iricehcn arbeiten lässt, damals 
noch nicht existirt habe und das Tüde.sjahr des Cimabue nicht das 
von Vasari angegebene sein kiinnc. Neuerdings beginnt man sogar 
daran zu zweifeln, ob Cimabue der Lehrer Giotto’s gewesen sei, und 
es gibt Leute, die bereit wären, den Namen Cimabue ganz aus der 
Kunstgeschichte zu streichen, wenn nicht die Erwähnung bei Dante 
und in einigen neuerdings bekannt gewordenen Urkunden vorläge. 
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Auf diese Weise selirunij)ft die zieiidich uinfangreiclie Vifa des 
Vasari zusaiiiiiien auf die weiiif^en Nacliricliten von Werken, die mau 
nacli allseitigeni Uelicrcinkoinnicn für Seliöpfunjren des Cimalme an- 
sielit. Nach Uebcreinkoinmcn — denn inscliriftlieli l)ezcuf,de Werke des 
Kleisters sind uns nicht erhalten. Von jenen cinstinunig flir Schöpfun- 
gen des Cimalnie erklärten Gemälden wäre anszugelien. Ich werde 
damit im folgenden (^aj)itcl beginnen. Zuvor mochte ich aber doch 
noch einmal den Vasari vornehmen und die Frage aufwerfen: woher 
schöpfte der Aretiner seine Nachrichten über CimabueV 

Noch vor Kurzem hätte ich dieser Frage ratlos gegenüber ge- 
standen. Kumohr hat allerdings nachzuweisen gesucht, dass Ghiberti 
die (iiiellc tllr die Bchauptiing sei, die Kunst wäre in Toscana, re- 
spective Florenz ansgestorben gewesen und Ciniabne erst hätte sie 
wieder erweckt. Damit waren wir aber auch mit dem Quellennach- 
weis fertig. Vasari selbst zwar führt in der ersten Auflage zweimal 
seinen Gewähmmann mit „diccsi“ ein. Ein Grund mehr zu all’ dem 
oben geäiisserten Verdacht. Wir wissen, was das AsysTT. bei Pausanias 
und das „dicitur“ bei Plinius zu sagen hat. Welcher Historiker gibt 
heute etwas auf das, „was man sich crzähltV“ Etwas Vertrauen er- 
regt schon die in der Ausgabe von 15(18 nach einem „diccsi“ eingc- 
schobeue Bemerkung : „cd in certi riccordi ili vecchi i)ittori si legge“. 
Damit bekommen wir wenigstens Gewissheit darüber, ilass Vasari 
auch für die Vita des Cimabue ältere handscbriftliche (inellcn be- 
nützte. Dadurch wurde jedoch bisher nur unser Forschungstrieb rege 
gemacht, irgend etwas Bestimmtes Hess sich Uber diese „riccordi“ 
nicht sagen. 

Dieser Standpunkt lässt sich ändern. Denn für die älteren 
Viten bis auf Giotto sind uns die Hauptquellen des Vasari 
erhalten. Es sind ihrer zwei. Die eine ist bereits von Milanesi, .lani- 
tschcki) und Frey benützt worden. Sie befindet sich auf der Biblio- 
teca nazionale zu Florenz (Magliabecchiana Classc XVH, Nr. 17) unter 
dem Titel: „Anon. Notizie di Pittura, Scnltura e<l Architcctura autogr.“ 
Bereits Baldinucci soll sic gekannt haben. Milanesi zieht sie öfter in 
seinem Vasari-Commentar heran. An einer Stelle (I., p. 452) meint er, 
sie könnte ein Auszug aus dem verlorenen Berichte des Ghirlandajo 

■) Im Kopertorium 15(1. VI., p. 77. 
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sein, was, wnc auch Frey ‘) bemerkt hat, unmöglich ist, da diese Notizen 
anzuschen sind als eine ungerähr gleichzeitig mit Vasari’s erster Auf- 
lage entstandene Sammlung von Nachrichten tiber Florentiner Kllnstlcr, 
in die sj)äter, wie aus einer Stelle hervorzugehen scheint, sogar nach 
Erscheinen von Vasari’s zweiter Auflage, Handbemerkungen einge- 
tragen wurden. In diesen citirt der Anonymus öfter seine Quellen. Am 
häufigsten zieht er ein „Libro di Antonio Belli“ heran. Dann erwähnt 
er ein „Originale“ und an einer Stelle einen „primo testo“, unter dem 
eben Vasari’s erste Auflage verstanden wcnlcn könnte. Frey hat 
versprochen, diesen Text vollständig und mit ausgiebigem Commentar 
zu publiciren. Ich will dieser Specialarbeit nicht vorgreifen und be- 
schränke mich auf die wenigen gegebenen Nachrichten, die für die 
richtige Einordnung dieser Quelle von Ibuleutung sind. 

Die andere Quelle erlaube ich mir hier zum ersten Jlale der 
Prüfung der Fachgenossen vorzulegcn. Ich fand den unscheinbaren 
Text beim systematischen Durcharbeiten der vaticanischen Bibliothek. 
Man wird darüber und Uber den Umfang der leider fragnicntirtcu 
Handschrift im Anhänge das Notwendige finden. Hier lege ich den 
Text der Vita des Cimabue ohne jede weitere Einführung und ohne 
auf die ini Anhänge gegebene Beweisführung Bücksicht zu nehmen, 
vor, weil ich glaube, dass sich allein aus der Vita des Cimabue beim 
unbefangenen Vergleiche mit Vasari bestimmt schliessen lässt, das 
„Fragment“, wie ich meinen Fund vorläufig im Allgemeinen nennen 
will, müsse Quelle, und zwar die in erster Linie stehende Hauptquelle 
Vasari’s sein. 

Zur leichteren Durchführung des Vergleiches drucke ich hier 
den Magliabecchianus, das Fragment und Vasari’s Texte von 1550 und 
1508 in der Ordnung, wie sic mir passend erscheint, nebeneinander ab. 
Die 'I'exte des Magliabecchianus und des Fragmentes mussten im Wort- 
laute verstellt werden, da sie Vasari nicht stets in ihrer wirklichen 
Reihenfolge benutzt. Ich drucke daher beide im Anhänge nochmals 
ab und suche hier dadurch auf diese Aenderung hinzuweisen, dass ich 
ilic Reihenfolge der Werke jeder einzelnen Quelle mit in Klammern 
gesetzten Nummern audeute. 

*) Im Jahrbuch der kgl. prciiss. Kunstsioiiinlungcn, 1886, p. 116, und Samm- 
lung ausgcwiihlter Biographien Vasari’s, III., p. 10. 
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Citnftbuc. 



Maeliabvci-hiamis. j Aussalie ron 1550. 

Giovanni t'imabut'. 

Krano i>cr rinfinito tliliivio <lei luali, ehe avovano 
cacciato al disotto, & affojj'ata la niiaora Italia; non 
; solauumto rovinatc (|uclle, clio chiainar si 

potevano labricbe; Ma «luel ehe importava 

aasai piii aixüitoiu' afVatto tutto ’l nuinero liegli artc- 
[ fici. (Juando (conic Dio volse) nacquo iiella cittä di 
In circlia il l.'tlHi i Fiorenza l'anno. MCCXL per dari* i priini Imni al- 

Giovanni pittorc per cognouie I’ arte dclla pithira Giovanni cognoniinato Ciinabuc-, 
detto Cimabue della fnmiglia de Ciinabnni in qnel temi>o nobile; il 

quäle rregeiendo, fii conOBciiito non golamontc dal 
|uidre nia da intiniti Io aeuine dello iitgegnio suo, 
Dicesi che consigliato da inolti il padre dclibero farlo 
eaereitaro nelle lettcre: e lo inando a Santa Maria No- 
vella a un’ raaestro suo parente, il ipiale allora iu- 
j segnava la Graiuatica ai novizii di (juel Convento; 
! Per il che, Cimabue che si sentiva, non avere ranimo 
I aplicato acib; in canibio dello Studio tutto il giorno 
andava dipingniendo in su i libri e altri fogli hiiomini 
cavalli casamenti, Et diverse fantasic: spinto dalla 
natura che Ic pareva ricever daiino a nö osserc 
esercitata: Avvenne che in quei gionii erano vcmili 
di Grecia certi pittori in Firenze; chianiati da chi 
governava quella citta nu jier altro, ehe per intro- 
durvi r arte della pittura, la ipiale in Toscana era 
stala sinarrita molto tenipo. Laonde aveudo (piesti 
inaestri presi molte opero [ler quella citta. Coiniii- 
eiarono in fra 1’ altre la capella de’ Gondi allato alla 
principale in Santa Maria Novella; della quäle oggi 
dal tPpo la Volta & lo faceiate son molto gpente & 

1 consuinate ; per il che Cimabue, comiuciato a dar 
princi]>io a questa arte che gli piaceva; si fuggiva 
spesso da la scuola e tutto il giorno stava vedere la- 
vorare que’ Maestri; per il che fu giuilicato dal pa- 
dre i da (piei Grcci ehe se e gli attfidesi alla pittura 
senza alcun’ dubbio egli verrebba perfetto in (|uella 
professione : Fu aconio con nö sua piccola satisfazioue 
alla arte della pittura cö (jue’ maestri & di contiuuo 
’ escreitandosi; in poco tempo la natura lo aiufo tal- 
mentc, che passo di grau Itingha di disegno 

; e di colorito i maestri 

I che gl’ insegnavano: nel ehe inanimato per le lode 
j che c gli si sentiva dare, inessosi a maggior studio 
I avanzö la maiiiera ordonaria che egli aveva visto in 
I eoloro; i ipiali iioii si ciiraudo passar piü iuiianzi 
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Frufriiieiit. 



Ausgabe toii 15(iS. 



Ciaialmc. 



Vita di Ciumbuc, pittore fiorentino. 



iiuque 

nel 1240 

Gio. Cimabiie di noliil famif^lia 



Impari'i 
da (|uei 

pittor Greci i qmdi coiidoUi 
in Fir“ per suseütar la piltiira co- 
luinciorno a dipij^nere la Cappl" 
de Gmidi ä eauto alla Grande di 
S<» M. Novelia 



di queilu iiianiora jj;ofla 



Krano i>er l’ infinito diliivio de’ mali eh’ avevano 
eacciato al disotto & affo;?ivta la iniscra Italia, uoii 
»elainonte roviimtc quelle che veramentc fahhriehe 
chiaimir si potevano, ma ipiello ehe ini]M)rta pih, 
spento affatto tutto il miuiero degrli artclici; i|uando, 
coine Die volle, nacqne nclla eittä di Fiorenza l’anno 
1240 |HT dar i imini Inmi all’ arte della pittura. Gio- 
vanni coj'nominato (.'imahue, della noliil fainiglia in 
que’ tempi de’ Ciinabui. Costui crescendo, per esser 
giudicato dal padre & da altri di belle & acuto in- 
gegno, fu inandato, acciö si cscroitassc nelle lottere, 
in S. Maria Novelia ad nn niaestro suo parente, che 
aliora insegnava grammatica a’ novizj di qucl con- 
veiito: ma Cimabue in cambio d’ attendere alle iet- 
tcre, consumava tiitto il giorno, coine quelle che a 
ciö si sentiva tirato dalla natura, in dipignore in 
su’ libri & altri fogli uoinini, cavalli, casamenti & 
altrc diverse fantasie; alla ipialc inclinazione di na- 
tura tu l'avorcvole la fortuna; perche ossendo chia- 
niati in Firenze da chi aliora governava la citta, 
alcuni pittori di Greeia, non per altro, che per rimet- 
tere in Firenze la jiittura piuttosto ]icrduta che smar- 
rita, cominciarono Irii 1’ altre ofiere tolte a far nella 
eittä, la cappella de’ Gondi, di cui oggi Ic volle & le 
facciatc sono poco mono che consuniate dal teuipo, 
come si puö vedere in S. Maria Novelia allato alla 
prineijiale cap|>ella, dove ella 6 posta. Onde Cimabue, 
roniinciatu a dar principio a qiiest’ arte che gli pia- 
ceva, fuggendosi spesso dalla sciiola, stava tutto il 
giorno a vetlere lavorare que’ maestri; di maniera che 
giudieato dal padre & da quei pittori in modo alto 
alla pittura, che si poteva di lui sperare, attendendo 
a quella prolessione, onorata riiiscita, con non sua 
piccola soddislazione fn da detto suo padre accon- 
cio con esso loro; laddovo di continuo osercitandosi, 
r aiiito in {lOCo tempo talmente la natura, che passe 
di grau lunga si nel disegno come nel colore, la ma- 
niera dei maestri che gl’ insegnavauo, i quali non 
si eurando passar piu innanzi, avevano fatte quelle 
operc nel modo che eile si veggono oggi, cioe non 
nella buona maniera greca autica, ma in ipiclla gotfa 
modema di quei leinpi; & perche, sebbene iiiiito que’ 
Greci, agginnse inolta perfezionc all’ arte, levandole 
grau imrte della maniera loro gofifa, onon’i la sua 
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Cimatmc. 



MaKrliiibofrliiuiius. | Aus;;abr von 15.">0. 

' avuvoii fatto (|uelle operu nel moilo chu eile si veg- 
I gono oggi: & ancora che egli imitassi i Urcci, 
K nein sim tempi per Ic aiio rare lavoro assai operc iiclla patria sua ouorando (piella 
virti'i era in gniu veneratioue; j coii Ic faticlio ehe vi Iccc. Et atpiiatö a »e »tesso 

I nome Et utile certo Gnindissimo Ebbe costui [ler 
coiupagui) & amicu Oaddo üaddi il quäle atteso alla 
pittura CDU Andrea Taü doinestico suo; & levu da 
la ])ittura grau parte della luaniera Greca uclle figure 
di|)!utc da Eni; Como ne fanno fede in Fiorenza: le 
prinie operc che & gli lavoro: come (1.) il dossale dello 
altare di santa Cecilia (2.) & in ganta Crocc una tavola 
denfrovi nna nostra donna; che gli fu tatta dipinguere 
<la un Giiardiano di <)uel coiivento amicissiiuo suo; 
la quäle fu .appoggiata iu uti pilastro a mau destra 
I intoruo al Coro. 



c esso fu che trovo i lineanienti 
naturali e la vera pro|K)rt ionc da j 
Grcci chiaiiiata siinetria, et fece | 
le fiiire di varii gesti, e teneva ucl- I 
r opere sue la uianicra grega. I 
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Fragment. 



Delle primc opere sne fiiroim. 

(l.)üna nostra Donna in nnatavola 
appoggiata in un pilastrn attorno 
al coro (di S'“ f). 

(2.) Doppo la quäle in nna tavo- 
lotta fecc un 8. Fr»" in eampo 
d’oro dal naturale che In eosa 
nuova, et intnrno a essa inolte 
storie della vita siia. 



.... di (pudla maniera 
goffa tntta pienadi linec c proflili 



senza 



Ausgabe von 1.56S. 
p.atria col noine & con 1’ opere che fece; 



di che fanno fedc in Firenze Ic 
! pitturc che egli lavon\ come (1.) il dogsalc deraltare 
di Ä Cecilin, & (2.) in S. Croce nna tavola drentovi 
' nna nnrtra Bmmfi, la qu.ale fu & e ancora appoggiata 
I in un pilastrn a man destra intomo nl coro. 

Do|X) la quäle fece in una tavola in 
cam)K> d' oro (3.) un S. Frmicesco, e lo ritnissc (il che 
fu Cosa nuova in qne’ teiiipi) di naturale, come seppe 
il uieglio; ed intorno ad csso tuttc ristorie dclla vita 
sua in venti qnadretti pieni di figtire ])icdole in 
ciinipo d’ oro. Avendo poi preso a fare per i moiiaci 
di Vair Ouibrosa (4.) nclla hadia di Santa Trinita di 
Fioreuza nna gran tavola, mostro in quell’ opera, 
usandovi gran diligenza per rispondere alla fama che 
giä era conceputa di lui, inigliore invenzione, & hei 
modo ncir attitiidini d’iina nostra Donna, che fece col 
figliiiolo in hniccio & con molti angeli intorno che 
r adoravauo in cainpo d’ oro, la quäl tavola finita, 
fu iH)sta da ((ue’ monaci in sull’ altar uiaggiore di 
detta chiesa, donde esscudo poi levata per dar qucl 
luogo alla tavola che v’ 6 oggi di Alessio Baldovi- 
netti, fu posta in una cappella minore dclla n.avata 
sinistra di detta chiesa. Lavorando poi in fresco 
(5.) Jillo spedak del Porcellana sul canto della via Nuo- 
va che va in horgo Ognissanti, nclla facciata dinnnzi 
che ha in mezzo la porta principale, da un lato la 
Vergine Annunziata dall’ Angelo, & dall’ altro Gesi'i 
Cristo con (Jleofas & Luca, figure grandi qnanto il 
naturale, levö via quclla vecchia, facendo in quest’ 
opera i panni, le vesti, & 1' altre cose un poco piu 
vivo, naturali, & piü morbide che la maniera di quei 
(Jreei, tutta piena di linee & di profili cosi ncl mu- 
saico come nelle pitture; la quäl manieni scabrosa, 
gotfn & ordinaria avevano, nou medi.ante lo Studio, 
nia per una cotal iisauza insegnata 1' uno all’ altro 
l>er molti & molti anni i pittori di ([uei teiupi, senza 
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('inin)iiu*. 



Mnicliaberrliiaiius. 



Aiisjrabe von 1550. 



(:}.) In Pisa nclla cliiefui <li santo 
I'>anc"> & (li sna raano in tavola 
(lipinto nn snn Franc'» 



la quäle opcra ln cagione 
die avendolo scrvito BcniBsimo; 

e’ lo condussn in l’isa in S. F’rancesco, lor’ 
Convent«, & quivi fecc (3.) nn san Francesco Scalzo; il 
qnalc ln tenut« da qne’ |Mipuli cosa rarissinia; cono- 
scicndosi nclla niauicra sua nn ccrto che di nnovo 
& di iniglior per laria dell’ teste &. per lo jiieghe de’ 
panni che non avevono fatto qni iusino allora qnei 
Maeatii Ureei nclle lor pittnre sparsc gia per tutta 
Italia 






(I.) Ascesj nella cliiesa di santo 
Franc» dipinae 

che dipoi da giotto In seguitata 
tale opera. 



cosi dnmpie prese pralica con questi frati i qiiali 
lo condnssono 
(I.) in Ascesi dove 

nella cliiesa di San Francesco lascio nna opera da 
liii coiniiiciata, & <ia altri |iittori doiio la iiiortc sna 
linita lienissiiiio. 



I 



Digitized by Google 




Viisjiri mul sfiinc Quellen. 



15 



Krutriiient. 

niciin.u biioiui invcnzioiie o hei 
ciilorito. 



(3.) Una Vergine eon iiiolti aiigeli 
atorno in S. Fr«“ di Pisa 



u lato alla porta a man 

nianea. 



(4.) In Assisi nella Cliiesa di S. 
Fr*'“, dipinsc in oompagnia di altrj 
Grcci 

parte della volta c 
nelle facciatc la \nta di Gesu Chri- 
sto c di S. Fr«». 

Coinineid poi a di- 
jiingner da sc la Cliiesa di sopra 
nella Trilmna principalc sopra il 
Chon» in 4 faeiate 



e dipinsc anco Ic crocier alle 
Volte di d» Cliiesa, 



Aiisttiibe von lötSH. 

pensar mai a inigliorare il disegno, a bellczza di eolo- 
rito, o invenzione alciina che hiiona fnsse. Essendo 
<l«HKi qiicst' Opera richiamato Cimabne «lallo stesso 
giiardianoche gli aveva fatto farc Popero di S. Crocc, 
gli fcce (6.) Ul» Crocifimo grandc in legno, che ancora 
oggi si vede in chiesa; la ipiale opera fu cagionc 
parendo i»l giiardiano essere stato senito bene, che lo 
conducesse in (7.) S. Francesco di IHsa, loro convento 
a fare in una tavola iin S. Francesco che fu da (pie’ 
popoli teiiuto cosa rarissiuia, conoscendosi in esso un 
certo che piu di bonta, & ncll’ aria della testa & nelle 
pieghe de’ pauni, che nella maniera greca non era 
stata usata in sin’ allora da chi aveva alciina cosa 
lavorato non pure in Pisa, ma in tutta Italia. Avendo 
poi Ciniabue per la medesiuia chiesa fatto in una 
tavola grande 1’ iniuiagiiie (8.) di mstra Donna col 
figliuolo in collo, & eon molti angeli intonio pur in 
caiiiiio d’ oro, ella fu doiKi nou molto tempo levata 
di düvc ella era stata collocata la prima volta, per 
farvi r altare di manuo ehe vi i al presente, & posta 
dentro alla chiesa allato alla porta a man manca: 
per la quäle opera fu molto IcKlato & premiato dai 
Pisaiii. Nella medesima citta di Pisa fecc a richiesta 
deH’abato allora (9.) di S. 1‘aolo in Eijta d'Amo, in 
una tavoletta una S. Agnesa, & intonio ad essa, di 
figure piccole, tutte le storie della vita di lei, la quäl 
tavoletta e oggi sopra 1' altare delle Vergini in detta 
chiesa. Per queste operc duiique essendo assai chiaro 
per tutto il nouic di Cimabue, cgli fu condotto in (10.) 
Ajscesi citta dell’ ümbria, dove in compagnia di al- 
cuni maestri grcci dipinsc nella chiesa di sotto di 
S. Francesco jiarte delle Volte, ic nelle facciate la 
vita di Gesü Cristo & quella di S. Francesco; nelle 
quali pitture passfi di gran lunga que’pittori greci; 
ende cresciutogli 1' aniino, comiiicio da sü solo a di- 
pignere a frcsco la chiesa di sopra, & nella tribuna 
inaggiore fcce sopra il coro in quattro facciate nlcunc 
storie della nostra Donna, cioe la uiorte, quando e da 
Cristo portata 1’ aninia di lei in cielo sopra un trono 
di uuvole & quando in niczzo ad un coro d’ angeli 
la corona, essendo da pie gran nunicro di Santi & 
Sante, oggi dal tciniio & dalla iwlvcre consumati. 
Nelle crociere poi delle volte di detta chiesa, che 
snno ciiiquc, dipinsc siniilincnte molte storie. Nella 
prima sopra il coro fcce i quattro Evangelisti inag- 
giori del vivo, & cosi bene, che aiicor oggi si couosce 
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('ininl)m-. 



MairliabecHiitinus. 



Auscabe von l.'i'iO. 



i 



I 



che (lipoi da friotto fii »cgviitata 
tale o|)cra. 

(2.) Kt iiel priuio ctiostro de l'rati 



((!.) & in Santo Spirito di FioiTn/.a nel eliiostro j dove 
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Fragment. 



Allstrabe von lööH. 



c finite Ic 

Volte lavorö nelle facciate di so- 
pra da man manra 



It; storie 

e nella facciata da 
pie sojirn la jairta e intomo al- 
r occhio, 



le (jiiali lecero in sjuei tempi stu- 
pire il luoiido. 



Strzy owski- Cimabae und K«>ta 



in loro assai del buono ; & la freschezia de’ colori 
nelle carni luostra che la pittura couiiiiciö a fare 
per le fatichc di C'iniabue grande acquisto nel la- 
voro a frcseo. La seconda croeiera fece piena di 
stelle d’oro in campo d’ azzurro oltrainarino. Nella 
terza fece in aleuni tondi Gesü Criato, la Vcrgine 
siia niadre, S. Gio. Hattista & S. Francesco, cio6 in 
ogni tondo una di queste figure, & in ogni quarto 
della volta un tondo. & fVa questa & la quinta cro- 
ciera dipinse la quarta di stelle d’ oro come di so- 
pra, in azzurro d’ oltramarino. Nella quinta dipinse 
i quattro Dottori dclla Cliiesa, & appresso a ciascuno 
di loro iina delle quattro pritne religioni: opera ccrto 
faticosa & condotta con diligenza infinita. Finite le 
Volte, lavorö pure in fresco le facciate di soiaa della 
banda mauca di tutta la cbiesa, facendo verso 1’ altar 
tnaggiore fra le linestre & insino alla volta Otto 
storie del Testamento vecchio, cominciandosi dal 
principio del Genesi, & seguitandu le cose piü nota- 
bili. & nello spazio cbe 6 intomo alle finestrc insino 
a ehe eile terininano in sul corrldore che gira in- 
tomo dentro al muro della chiesa, dipinse il riiua- 
nentc del Testamento vecchio in altre Otto storie. 
& dirimpetto a (]uest’ opera in altre sodici storie, 
ribatteudo quelle, dipinse i fatti di nostra Donna & 
di Gesü Cristo. & nella facciata de pid sopra la porta 
prineipale & intomo all’ occhio della chiesa, fece 
r ascendere di lei in ciclo, & lo Spirito Santo che 
discendc sopra gli Apostoli. La quäl opera vera- 
nieutc grandissima & ricca & benissimo condotta, do- 
vette, per mio giudizio, fare in quei tempi stupire 
il mondo, essendo massimauientc stata la pittura 
tanto tempo in tauta cecitä; & a lue, ehe l'anno 
1563 la rividi, parvc bellissima, pensando come in 
tante tenebre potesse veder Cimabiie tanto lumc. 
Ma di tutte queste pitture (al che si deve aver con- 
siderazione) quelle delle volte, come meno dalla pol- 
vere & dagli altri accideuti offeso, si sono molto 
meglio che r altre conservate. Finite queste opere, 
mise mano Giovanni a dipignero le facciate di sotto, 
ciod quelle che sono dalle fincstre in giü & vi fece 
alcune cose; ma essendo a Firenze da alcune sue 
bisogne chiamato, non seguitö altrameute il lavoro, 
ma lo tinl, come al suo luogo si dira, Giotto molti 
anni dopo. Tomato dunque Cimabuc a Firenze, di- 
pinse nel (11.) chiosiro di S, Spirito, dov’ 6 dipinto alla 

2 
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Ciniabiic. 



Magliabrcrhianns. 



Aiisü’abe von loöO. 



di Spirito fecc corte liistorc 
non molto grande. 



(5.) In eniimli uellii pievu ancliora 
operö. 

(1.) Et tra raltri! sno opcr« si vedc 
ancliora in Firenze nna nostra 
donna grande in tavola nella 
chiesa di aanta niaria novclla 
acanto alla cappella de nicellaj. 



6 dipinta alla greca da altri inaestri tutta la banda 
di verso la ehiesa; & ove sono inedesimamente la- 
vorati di sna inano tre archetti fra qiiegli, dentrovi 
storie della vita di Christo. 

(.5.) Costni lavoro nel Castello di Einpoli nella l’iovo ; 

(7.) Fecc poi per la chiesa di santa Maria Novclla nna 
tavola, dentrovi nna Nostra Donna, In (piale e posta 
in alto fra la capclla de’ Rnccllai, & de' Bardi da 
Vernia 

eon 

alcnni angeli intonio ad essa, nei ijiiali ancora, che 
egli avesse la veccliia inaniera Greca; tnttavolta si 
vedc, che e’ tonne il modo e il lineamento della 
moderna. Fu qnest’opera di tanta luaraviglia ne po- 
pnli di qnel tcnipo, ]>er non cssersi veduto infino 
allora meglio, che di casa sna con le tronibc per- 
fino in chiesa fn portata con solenissima processione. 
Et egli premii) straordinario ne riccvettc. 

E dicesi 

che inentre Cimabue ditta Tavola dipingneva in certi 
orti vicin a porta S. Piero nö per altro che |X'r 
avorvi bnon Inme, e biion aere, & per fnggire la fre- 
quenza degli hnoniini; passo per la (Sttä di Fiorenza 
il Ke Carlo vecchio di Angiö figlinolo di I.odovico, 
il qnale andava al |Kissesso della Sicilia chiamatovi 
da Urbano jiontefice nimico Capital di Manfredi e che 
fra le molto accoglienzc, fattegli da gli hnoniini di 
qnella Cittä, c lo condussero a vedere la tavola di 
Ciniabne; la quäle percio cli’ ancora non era stata 
vednta da alcnno niostrandosi al Ke subito vi con- 
coreero tutti gli huomini, & tutte le donne di Fio- 
rcza con grandissinia feste; che con la maggior caica 
del niondo. Laonde ]icr allegrczza che n’ ebbero i 
vicini, cliiamarouo qnel luogo Borgo Allcgri, il ipiale 
col teiiqio iiiesso fra lo mura della cittä sempr' ha 
tenuto qnel nome. 
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Fnii'iiiciit. 



(5.) Fece uiia tavola di nostm 
Donna posta in alto in St» M» No- 
vclla tra la cappolla dostra de 
Hanli da Vernio e <le Rncellai, 
che fn la inas™ openi che fuaae 
stata fata fino a quci tempo 

e vi concossc fin« 
a vetlerla lavoraro 



d’Anppo 



Carlo 



e la sdrada fn cliiaiuata per il 
gran coiieorso Horgo Allcgri. 



Ausgabe von ISßS. 

greca da altri maeatri tntta inaeatri tiitfa la bandn 
di verso la cliiesa, tre arclietti di sna iiiano della 
vita di Cristo, & certo eon molto disegno. & ucl 
medesinio tempo mandd alciine coso da s#; lavorate 
in Fircnze(12.)a Empoli, loquali ancoroggi sono nella 
picve di quel eastello teiuite in gran vcnerazione. 
Fccc poi i>or la clnesa di 13. Santa Maria Niwelta 
la tavola (11.) di nmtra Donna, che e po.sta in alto 
fra la enpiiclla ile’ Kneellai & ((nella de’ Hanli da 
Vernio; la quäl npera fn di niaggior gnindczza, che 
figura ehe fiisge stata fatta insin a qncl tempo; ed 
alcnni angeli clie le sono intonio, mostrano, ancor 
ch’ egli avesse la manicra grcea, ehe s’ aiidd acco- 
Btando in parte al lineaincnto c modo della inoderna, 
onde fn ((uesf opera di tanta maraviglia nei (>o|>oli 
di quell’ eta, per non si essere vcduto insino allora 
meglio, ehe da casa di Ciniabne fu con molta fcsta 
0 eon Ic trombo alla chiesa (lortata con solcnnissima 
lirorcssione, ed egli pcrcid molto premiato cd onorato. 
Diceni ed in certi ricordi di vecchi pittori si 
legge, che mentre Cimabne la detta tavola dipigneva 
in certi orti ap|)rc8So |H)rta S. Piero, 

pa.s8<’( il re Carlo 

il Vecchio d’ Angid per Firenze, 



e che fra lo molte 
Bccoglienze fattegli dagli noinini di ((ucsta citta, lo 
condnssero a vedere la tavola di Cimabne, c che 
per non essere ancora stata veduta da nessuno, ncl 
mostrarsi al Ke vi concorsero tntti gli uomini o bitte 
le donne di Firenze, con grandissima festa e con la 
maggior calca del mondo. Laondc ()or 1’ allegrezza 
che ne ebbero i vicini, ehiainarono quel liiogo Horgo 
Allcgri, il quäle, col tempo lucaso fra le mnra della 
cittii, ha poi sempre ritenuto il medesimo uome. 

In S. Francesco di Pisa, dovo egli lavord, come si d 
detto di so|)ra, alcune altre eose, 6 di inano di Cinia- 
biie nel chiostro allato alla porta che entra in chiesa 
in nn cantonc una tavolina a tempera, nella qnalc 
d (14.) un Cristo in croce con alcuni angeli attorno, i 
quali piangendo pigliano con lo rnani certe (larolc 
ehe sono scritte iutorno alla testa di Cristo e le 
mandano all' orccchie d’ una nostra Donna che a man 
ritta sta piangendo, c dall' nitro lato a S. Giovanni 

2 * 
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Ciniiitmc. 



Masrliaberelilatiiis. | AiisgralH' vim ir>r>0. 



I Or' avt'Vii In Naturn dotato 

Cimninie di bello, e destro iiigejcno, di 
I mniiiL'ra, che fii incsso per architelto in cnm- 

pajrnin <li Aniolfo Tedesco allorii iiell’ arcbitcttura 
I cccellcnto, dolla fnbrica di santa Maria del Fiore in 
I Fiorcnzc, c tanto sotto di lui migliord la pittura, che 
j iicl 8110 terapo ccxicllcntc, & iiiirabile fii ohiniuata 
ipioir arte, la quäle itisiiio ä qiicireta era stata sc- 
polta. 

Visse Ciiiialnie aniii sessanta,*) 
Mori iiel. MCCC. 

& lascid molti disce- 

Hebbc per coiiipaffiio Uaddo ]ioli di quell’ art<-. E fra gli altri Giotto di perfet- 

(inddo, et jier disce|Kilo Giotto. tissimo iiigegno. Le caso siie erano nella via del co- 

coinero, nellc qiiali, dopoi lui {secoiido si dico) habito 
Giotto suo discepolo 

et in santa Maria del Fiore di Fioreiiza, gli fu dato 
sejailtiira, & itiio de Niiii gli fece qiiesto Epitafio: 

Credidit id Cimahox picturne cnntrn tenere, 

Sic tenuit eifern, nunc tenet axlrn poli. 

Or s’alla gloria di Cimabue 
non avesse contrastato la graiidezza di Giotto suo 
discepolo, sarebbe la fauia siia stata iiiaggiorc, coine 
110 fa lode Dante nella commedia siia alliidendo 
nello XI eanto del piirgatorio alla stessa inscrizzioiie 
della sepiiltiira, it dicendo: 

(’redefte CimnOue nella pintura 

Tener Io campu, cd ora ha Givllo il gridu, 
Si che la fnma di colui oeaira. 



*) Im Origitiak* vud nou an in ainlorer Heibenrolgc. Diu Notizen Ober Aroulfo» Dumban In5su leb vcg. 
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Frafrmriit. 



Aiiseiibe von 15«S. 



. . . c neir ult« (lella vita fu dato 
ä Arnoifo per oompaifno 

all’ Opera di S'“ M« 
(lei Fiore .... 



Kvaii«cli8ta, ehe ('■ tufto dolente a mau siuistra-, e 
80110 le fiarnle alla Verfrlne: MuUer ecce ßit4i< tuus, 
e (luelle a S. Oiovamii: Ecce mnter tua, c quelle che 
ticue in niano un altro angelo appartato dicono: Ex 
illa liorn nccepit eitm (Usiipulmi in mmm. Nel che 6 
du coiisiderarc che Cimahne comincni a dar Imne ed 
aprire la via all’ invenzione, ajutando I’ arte con le 
parole per esprimere il suo coueetto: il che certo fu 
cosa capriceiosa e nuova. Ora iierchü inediante queste 
opere b’ aveva acipiiBtato Ciinalme eon molto utile 
grandissimo iiome, cgli fn meBSO per arehitetto in 
conipagnia d' Ariiolfo I.a))i, uoino allora ncll’ archi- 
tettura eccellente, alla fidihriea di S. .Maria del Fiore 
in Fiorenza. 



uuui .... 



Visse 60 



Ma fiiialmente, essendü vivuto sessanta 
anni, passi'i all’ altra vita I’ anno 1300, avendo poco 
mono che resnscitata la piltiira. I.asci(i niolti disee- 
poli, e fra gli altri Giotto, che |K>i fu eccellente 
pittore; il ipiale Giotto ahitf) dopo Ciinalme nelle 
proprio case del suo maestro nelln via del Cocoincro. 



dove e sepolto con 

(|uesti versi 

l'redidit ut Ciiiuibos piclureatulni 
teuere, 

sic tenuit nunc tatet tistra poli. 



Fu sotterrato Ciinalme in .S. .Maria del Fiore, con 
questü epitaflio faltogli da uno de’Niiii: 

('redidit ut ('iumhox picturae cnxtra tenere, 

Sic tenuit larens. num: tatet imtm poli. 

Non lascen’» di dire, che se alla gloria di Cimabue 
11011 avesse coiitrastato la grandezza di Giotto suo 
discepolo, sarebhe stata la faiiia di lui iimggiore, 
conie ne diinostra Dante nella sua Coiniiiedia, dove, 
alliidendo nell’undeciiuo canto del Purgatorio alla 
stessu iscrizione della sepoltura, disse: 



Credette Cimtthue itelhi pinturn 
Tater lu campo, cd ura Im Giotto il grido, 
Si che la fnma di adiii oxeura. 

Nella dichianizione de’(iuali versi, un coinenta- 
tore di Daiiti^, il ([uale scrisse nel teiiqio che Giotto 
vivea, c dieci o dodici anni dopo la luortc d’ esso 
Dante, cioe intorno agli anni di Cristo 1334, dice. 
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Ciuiabiic. 



MaKliabrcvhiaiiUN. 



.ViiM^^abe von 



Cinial)uc duuqiio fra biiitu tuncbrc fu prima luco dulla 
pittura, & iiö sülu iiel liiieamvuto dcllc tigiiru, ma 
iicl colorito (li quelle aiicora, mostninilo sc ebiaro c 
cclcl)erratissiiuo. (.'ostiii desU') 1’ aiihuu ai euuqiatriuli 
suoi di scffuirl» iu si difticile & bclla scieiiza, di che 
1(m1c iiitiidta uicritu C(;U per la iiiipussibilita, & per 
la ^rüssezza dul seculo, in che iiac(|uc c molto piii, 
ehe s’cgii ritrovava l’avcsse. 



Kt ciö fu eagiune, ehe Giotto suo crcato, inosso della 
auibiziouc dclla fama & aiutato dal ciclo c dalla natura 
andö tanto alto col pensicro, ch’apcrsc la porta dclla 
veritä a coloro, ehe anuo ridotto tal mestiero allo 
stuimre & a la inaniviKlia, ehe veggiamo ncl sccul’ 
uostro. II qual avezzo ogni di a vedere le maraviglic, 
c i miracoli, & Ic iinposaibilta degli artelici in (picsta 
arte, c cödotto oggimai a talc, ehe di cosa fatta da 
gli huomini, bcnchc piu divina, che umana sia, punto 
non iatupiscc, & buon’ per coloro, ehe lodcvol mente 
s' aftaticano, sc iu eambio d’ csacr lodati & ammirati: 
non nc riportassero biasinio, & il piu delle volle ver- 
gogna. 
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Fniemeiit. 



•Vuspabe von 1568. 

j iMirlundu di Cimabue questo proprie parole prccisa- 
niente: „Fu Cimabue ili Firenze pintorc ncl tompo 
di 1’ autore, molto nobile di piü che lioiiio sapesae, 
et eon questo fue si arrogante et si diadegnofio, che 
sl per alcuno li fusse a sua opera poato alcun fallo 
o ditetb), o elli da se F avessi veduto (che come 
accade inolte volto 1’ Artefice pecca per difetto dclla 
materia, in che adopra, o per uiancaiuento ch’ ö ncllo 
strumento coii che lavora), ininantenente quell’ o])ra 
disertavji, t'ussi cara qnanto volesse. Fu et 6 Giotto 
intra li dipintori il )iiü suiiuno dclla medesima citta 
di Firenze, e le sue opere ü testiiuoniano a Koma, 
a Na|)oli, a Vignono, a Firenze, a Fadova, et in molte 
parti del mondo, etc."“ II quäl comento ö oggi aj)- 
presso il molto Rev, Don Viucenzio Borghini priore 
degl’ Innoceuti, uoiuo nou solo per nobilta, bontii, e 
dottrina cliiarissiuio, ma anco cosi amatore ed inten- 
deute di tutto le arti migliori, che lia meritato esser 
! giudiziosamente eletto dal sig. Duca Cosimo in suo 
' luogotencnte nella uostra accademia del disegno. 



Ma per toruare a Cimabue, osctirb Giotto verauiente la 
fama di lui, nou altrimcnti che un lunie graiidc faecia 
lo spleudore d’un inolto ininore; 
j imrciocclni, sebbene tu Cimabue quasi 

I prima eagioiie, dclla rinnovazioue dell’ arte dclla pit- 
I tura, Giotto nondimono suo creato, mosso da lodc- 
j vole ambizione ed aiutato dal cielo e dalla natura, fu 
I (piegli che, andaudo piü alto col jmnsicro, aperse la 
I porta dclla verita a coloro che 1' haniio poi ridotta 
a quclla iierfezione e grandezza, in ehe la veggiamo 
al secolo uostro, il quäle avvezzo ogui di a vederc 
I le moraviglie, i miracoli, c 1’ iuqMSsibilita degli artc- 
fici iu quest' arte, e condotto oggimai a tale, che di 
cn«a che facciano gli uoniiiii, benche piü divina che 
umaua sia, puiito non si maraviglia. E buon per co- 
loro che lodevolmeute s’allaticano, se in cambio d’es- 
sero lodati ed ammirati, non ne riportassero biasimo 
e molte volte vergogua. Il ritratto di Cimabue si 
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MaifllabrrchiRiitts. 



Aus);abc von 1550. 



Darauf folffcn «iie weiteren Viten in der lieilienfolffc ; 



GaddoGaddi, Andrea Tafi, Giotto, 
Stefano, Taddeo, Maso, Bernardo, 
Cavallini n. s. w. 



Andrea Tafi, Oatldo Gaddi, Margaritone, Giotto, Ste- 
fano, Ugolino, IMetro Laiiniti, Andrea Pisano, Buoii- 
aniico, A. Lorenzetti, Pietro Cavallini n. 8. w. 



Die LehcnsbeKclireiltung „Giovanni Ciniabue“ in der ersten Auf- 
lage des Va.sari vom Jahre lö.bO ist wesentlich verschieden von der 
„Vita di Ciniabue, pittorc fiorentino“ in iler zweiten Ausgabe vom 
Jahre 1.5GH. Nicht allein wegen der auf das Doppelte gestiegenen 
Zahl der angeführten Werke. Hei eingehender Vergleichung beider 
Texte werden wir iiiulen, dass auch die Sprache eine charakteristische 
Umwandlung erfahren hat. Prüfen wir zum Nachweise dessen zuerst 
den Text der Ausgabe vom Jahre 1550. 

„Es war durch die unendliche Ausbreitung der Uebcl, welche 
das arme Italien überschwemmt und erstickt hatten, nicht allein Alles 
zerstört worden, was man Hauten nennen konnte, sondern, und das 
wiegt viel schwerer, auch all’ die Zahl der Künstler vollständig aus- 
gclüsclit.“ Kuniohr hat uns die Quelle dieses nationalen Stossseufzers 
bereits nachzuweisen gesucht. Lorenzo Ghiberti bchauptetam Schlüsse 
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Fragment. 



Auserabe von 1'>6S. 

vede di uiano di Himone Sanese nel eapitolo di S. 
Jlaria Novella fatto in profilo nella storia della Fedc 
in nna figiira elie ha il viso luagro, la liarba picciola, 
rossetta ed appnntafa eon un eappuccio secondo 
r U 80 di ((uei teinpi, che lo fascin intorno intomo e 
sotto la gola con hella nianiora. Qnello che gli ö 
allato, 6 r istesBo Siinojie inaestro di (piell' opcra, che 
si ritrasse da s6 con dne specchi per fare la testa 
in profilo, rihattendo 1’ iino nell’ altro. E ipicl eoldato 
copcrto d' arme die ö IVa loro, e, secondo si dice, 
il Conto (Jiiido Novelle, Signore allora di Popjii. Re- 
stanii a dire di Cimabue, che ncl prineijiio d' un nostro 
libro, dovc ho ineseo insienio disegni di propria inano 
di tiitti coloro, che da lui in qua hanuo disegnato, 
si vede di sua mauo alciine cosc piceole fatte a 
modo di minie, nclle quali, come ch’ oggi ferse paino 
anzi goffe che altrimenti, si vede qiianto per sua 
Opera aequistasse di bontii il disegno. 



Darauf folgen die weiteren Viten in der Reihenfolge: 



Aniolfo, Nicola Pisaiio, Andrea 
TatI, Gaddo Gaddi, Margaritone, 
Giotto. 



Aniolfo di Lope, Niccola e Giovanni Pisaui, Andrea 
Tati, ({addo Gaddi, Margaritone, Giotto u. s. w. 



seines eirea 1450 verfassten ersten Coinnientars, ') dass zur Zeit des 
Kaisers Constantin und des Papstes Sylvester alle antiken Statuen unil 
Malereien zerstört, alle GrundzU}?e und Kegeln der Kunst vernichtet 
und durch das Verbot, Statnen nn<l Milder anzufertigen, alle Kunst 
aus der Welt geschafft worden sei. So hätten die 'rcinpcl 000 Jahre 
(also bis t)(X) circa) weiss gestanden, bis die Griechen die Kunst der 
Malerei kraftlos wieder zu üben begannen. — Vasari kannte die Sehriften 
Gbiberti’s, ja er citirt dieselben zweimal direct in der Vita des Giotto 
und in der des Duccio.’'*) In der Stelle, die wir eben betrachten, tritt 
die Anlehnung nicht so evident hervor; denn Ghiherti beklagt wohl 
auch das vollständige Aufhijren aller KuustUbung, lässt aber die Griechen 

') Viisiiri, ed. Le Momiier, lid. I, und bei Frey, Sammlung ausgewählter 
Biographieu Vasari’s, Bd. 111. 

’) Ed. Miliineai, I., p. 399 uud ö55. 
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Cimahnc. 



seit circa 000 wieder mit der JFalerci bof^nnen. Vasari, der allerdings 
nur Italien iin Auge hat, übergeht letztere an dieser Stelle vollständig. 
Ucbcrhaupt werden wir Ghiberti nicht zu sehr in den Vordergrund 
stellen dürfen ; denn auch andere Schriftsteller vor und nach ihm stehen 
auf seinem Standpunkte. Filippo Villani z. B.') urteilt, nur etwas ge- 
mässigter, dass Cimabue die alte, vom Natürlichen fost abgegangene 
und schwankende Malerei mit Kunst und Geist wieder erweckt habe, 
denn vor ihm wäre die griechische und lateinische Malerei durch viele 
Jahrhunderte verinJ gewesen, wie deutlich die vor Alters auf Tafeln 
und Wänden gemalten Figuren zeigten. Aehnlich s))richt sich auch 
der Anonymus der Magliabccchiana am Beginne der Vita des Giotto 
aus. — Wir dürften daher eher das Bichtige treffen, wenn wir an- 
nehnicn, dass Vasari, mit diesen Ansichten iles Quattrocento vertraut, 
sich aus ihnen sein eigenes Verslcin gebildet habe, und zwar in der 
Art, in der es augenblicklich auf den Leser den besten Effect machen 
musste, unbekümmert um eine spätere scrui)ulösc Kritik. 

„Da wurde (wie Gott wollte) in der »Stadt Florenz im Jahre 
MGGXL, damit er der Kunst der Malerei die ersten Strahlen s])ende, 
Giovanni, coguomiuato Cimabue, geboren ; aus der in Jener Zeit edlen 
Familie der Cimabuoi.“ Ghiberti gibt über Namen und Herkunft 
seines Cimabue inttore nichts an. Bei Filippo Villani heisst er ein- 
fach Giovanni chianiato Ciniahue, ohne Angabe, der Lebenszeit. Eben- 
sowenig findet sich dort irgend ein Zusatz über den Adel der Familie. 
Das Gleiche vermisst man bei dem Anonymus der Magliabccchiana. 
Die von letzterem genannte, ungerähre Lebenszeit kann nicht Vasari’s 
Dalirung zn Grunde liegen. Dagegen zeigt sich eine Achnlichkcit 
zwischen Vasari und dem Jlagliabecchianus in dem Gebrauche 
von „per cognomc“ und damit übereinstimmend „cognominato“. Diese 
Ausdmeksweise fajidcn wir nicht bei Villani, wir haben sie ebenso- 
wenig in dem Fnigniente der Vaticana. Ich begnüge mich, hier auf diese 
Beziehung des Vasari zum Anonymus Magliabecchianus hinzuweiseu : 
das Sachliche der Stelle werden wir im Schlusscapitel zu lösen suchen. 

Es wird passend sein, gleich hier auf eine Quelle des Miiglia- 
becchianus aufmerksam zu machen. Das ist Cristoforo Landino, der 
berühmte Ilcriinsgcbcr des Dante, der in der Ajiologic seines Com- 

*) Siehe unten im letzten Abschnitte. (Kegistcr.) 
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iiieiitars nochmals auf Cimabue eiiifjeht.') Die Ncbcncinaiulerstcllung 
seines Textes mit dem des Maglialieeehianns wird die Abhängigkeit 
des letzteren ganz unzweifelhaft nachweisen. 



Cristoforo Landinu: 

fu adniK|ue il iirimo Jmmni Fiurentino 
coipwmitmU) Ciimlme, 

che ritrovö e’ linenmenti ttaUmtli, e lu vem 
proporzione, lu fpmlc e’ (heci chinmimu 
^imelritt, le fiiptre ne’ superiori pitfori 
morte fece vivo e di mrj geMi. 

(tJIiiberti, Tema ln nmniern grecn.) 



' Magliabecchianiis 

(riomnm pittore per eugnome detto 
(Uiimlme fu circlm il 1300 
E ue.Hi .sua tempi per le sue rare 
virtü era in grau veneratione ; c essü fu 
eite trovö i UncumenU naturali e la vera 
proportiom da Greci chUimnta Simelria. 
et fece le fiure di mrii gesti 

(e lenem nctl' opere sue la maniera 
gregu) etc. 



Daraus ergibt sieh mit Evidenz, dass der Magliabecchianus Ex- 
cerpte aus Cristoforo Landino (und ffliiberti) zusammcnstellte, zugleich 
aber, dass diese in der uns erhaltenen Handschrift bereits durch einzelne 
Wendungen in Verbindung gebracht sind. 

Wir kehren zum Vasari zurück und vergleichen nun die betref- 
fende Stelle mit dem Fragmente. Der fast vollständigen Ueberein- 
stiminuug gegenüber bleibt für das Fragment absolut nur Zweierlei 
übrig: entweder es ist Vasari’s dirccte Quelle oder eine Abschrift 
aus Vasjiri. Entscheiden lässt sieh hier noch nichts; doch ist es eher 
möglich, anzunehincn, dass Vasari, aus dein Magliabecchianus und 
dem Fragmente schöpfend, dem einen ilas „cognominato“, dem andern 
alles Ucbi'ige entnahm, als dass der Verfasser des Fragmentes beim 
Ahschrciben das „cognominato“ wcgliess. — leb mache noch darauf 
aufmerksam, diuss der Zusatz: „aus der damals edlen Familie der 
Cimabuoi“ in der ersten Auflage durch ein Semikolon getrennt ist, 
wo doch |)assendcr, wie cs auch in der Auflage von 15()8 geschehen 
ist, ein Komma stehen sollte. 

„Als er aufwuchs,“ fährt Vasari fort, „und nicht allein der Vater, 
sondern un/iihlige Andere seinen Scharfsinn erkannten, soll der Vater, 
so erzählt man, von Vielen dazu angeeifert, beschlo.ssen haben, ihn 
in den Wissenschaften erziehen zu lassen, und schickte ihn nach 
S. Maria Kovella zu einem ihm verwandten Lehrer, welcher zu jener 



') Vcrgl. Baldinucci, cd. Rsmalli 1846, I., p. 47. 
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Cinmbue. 



Zeit die Novizen des Conventes in der Grammatik unterrichtete. Aber 
Ciniabue, der empfand, dass sein Gcmtlt dem nicht znneige, verlirachte 
den Tag, statt zu studiren, damit, dass er auf die Hliehcr oder andere 
Blätter Menschen, Pferde oder Gebäude und verschiedene Einfälle 
malte: gedrängt von der Natur, welche Scliadcu zu leiden schien, 
wenn sie nicht gepflegt wunle.“ — Keine der bisher heraugezogenen 
Quellen unterstützt diesen Beri(dit; dazu passt, dass Vasari denselben 
mit „dicesi“, „er/iihlt man“, einleitet, das Ganze also deutlich von 
voniherein als eine Florentiner Loealtradition bezeichnet, die wir vor- 
läufig stillschweigend zu den Acten legen. 

„Es geschah, dass in Jenen Tagen gewisse Maler aus Griechen- 
land nach Florenz gekommen waren, dorthin von dem, der damals 
diese Stadt regierte, berufen, zu keinem anderen Zwecke, als um die 
Kunst der Malerei wieder cinznfiihren, die in Toscana seit längerer 
Zeit verirrt war.“ — Hier haben wir die ttir Va.sari und Ciniabue 
vcrhängnissvüllc Stelle in ihrer ursprünglichen Fassung. Die Idee 
dieser letzten Bemerkung rührt jedoch nicht von V'iusari her. Ein 
Blick auf den nebenstehenden Text des Fragmentes sagt uns das. 
Der Gedanke ist derselbe, die Form ist verschieden. Wir versparen 
uns die eingehende Besprechung, bis wir beim Durchgehen der zweiten 
Auflage an diese Stelle kommen. 

„So fingen diese Meister, als sic viele Arbeiten für die Stadt in 
Angriff genommen hatten, unter anderm auch die Capclla Gondi neben 
dem Chore von S. Maria Novella an, deren Decke und Seitenwändc 
heute von der Zeit verblasst und zerstört sind.“ — (Quelle für diese 
Behauptung ist unstreitig das Fragment, d. h. wenn dieses nicht ein 
Auszug aus Va.sari ist. Vielleicht dürfte dafür Manchem der Wortlaut 
des Fragmentes zu selbstständig gefasst erscheinen. Doch wir warten 
zu, es soll vorläufig nur die Frage angeregt werden. 

Was nun bei Va.sari folgt, gehört wohl noch unter die Ilubrik 
des „dicesi“ und kann keinen Anspruch auf historischen Wert machen: 
wie der Knabe die Schule floh und den Malern zusah, bis ihn sein 
Vater ganz in den Dienst und Unterricht der Letzteren gab; wie er 
dann, von der Natur unterstützt, in kurzer Zeit in Zeichnung und 
Colorit seine Lehrer übertraf, die ihre Werke ausfübrten, ohne einen 
Fortschritt anzustreben. Und Ciniabue habe schon zur Zeit, da er die 
Griechen iniitirte, viel in seiner Heimat geai-beitet, wodurch er sich. 
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wie auch der Magliid)C(a;liianus heriolitet, viel Ruhm envarb. „Hebbe 
per compagno Gcaddo Gaddi“, lieisst es darauf im Magliabeecbianus, 
„Eblte ctistui per coiii])agno cd ainico Gaildo Gaddi“ bei Vasari, der 
nur uoeb Andrea Tafi beifügt, dessen \'crbälfnisses zu Cimabuc er 
unten in dessen Vita Erwähnung tbut. In dieser Weise gebt bei Vasari 
Selbsterdachtes und Entlehntes durcheinander. So schwer, ja unmiSg- 
lieb cs bisher war, den Text danach zu scheiden, so klar tritt, wenn 
wir jetzt den Magliabecebianus daneben halten, hervor, dass dieser 
Quelle sein muss, weniger wegen des Gebrauches derselben Worte, 
wie oben „eognominato“ und hier „Ebbe per compagno G. G.“, mehr 
noch wegen der gleichzeitig Übereinstimmenden Reihenfolge der Ge- 
danken. Wie der Magliabecebianus lobt Vasari zuerst die Verdienste 
Cimabue’s und führt dann seine Gefährten auf. Was mtch auffallender 
ist; beide gehen darauf zur Aufzählung der Werke über, in deren 
Auswahl sieh nun die starke Uebereinstiminung Vasari’s in seiner Aus- 
gabe vom Jahre löfüt mit dem Magliabecebianus nachweisen lässt. 

Dixs ergibt am besten eine Nebeneinandcrstellung beider Berichte. 
Die Reihenfolge ist verschieden ; ich nehme Vasari als Norm und be- 
zeichne die Folge des Magliabecebianus durch Nummern. 



Maglial)Cochianii8. 



:t. S. Franc, in S. Franc, in läsa. 

4. Assisi. 

5. Eiuiroli. 

2. Hof in Sto. Spirito. 

1. Madomiii Hiicellai. 



Vasari 1550. 

Dossale in S. Cecilia. 

Madonna in S. Croce. 

S. Franc, in S. Franc, in Pisa. 
Assisi. 

Emixili. 

Hof in Sto. Spirito. 

Madonna Rncellai 



Hinzugekommen sind somit bei Vasari nur zwei in Florenz selbst 
befindliche Werke, die er durch eigene Betrachtung für Sehüpfungen 
Cimabue’s erkannt haben konnte. Sehen wir dann noch von den 
beiden anderen Florentiner Arbeiten, dem Hof von Sto. Sjiirito und 
der Madonna Rucelai ab, so bleiben drei auswärtige Werke, die in 
beiden Berichten genau dieselben sind, so dass man sagen künnte, 
der Älagliabccchianus sei für die erste Auflage des Vasari und spcciell 
für die Vita des Cimabue die Quelle für die auswärtigen Werke des 
Meisters gewesen, eine Annahme, die auch durch andere Viten bestätigt 
wird, aber hier am meisten berechtigt ist. 
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Vasari bcgnll{?t sich nicht mit der schlichten Aufz<äldun{,'. Kr 
sucht zwisclien (Ho einzelnen Werke und ihre Aufeinandcrfolfre aneh 
einen fjewissen Causalziisaiinnenhanfi: zu liriiifren nnd fand oder bekam 
diesen sehr passend überliefert, indem er Ciniabne für die Franeis- 
caner arbeiten lässt. Der Guardian von S. Crocc, für den er eine 
Madonna gearbeitet und ihn damit sehr zufriedcngcstellt haben soll, 
führte ihn nach Pisa, und die Mönche des dortigen Conventes S. Fran- 
cesco leiteten ihn weiter nach Assisi. Ans der Begründung dieses Orts- 
wechsels erklärt sich, was Vasari zum Lobe des in Pisa gearbeiteten hl. 
Franzisens sagt : dass er den Leuten gefallen habe, und warum ? : weil 
Einiges darin besser gemacht war, jds cs die Griechen fertig l)rachtcn, 
ein Grund, der zu sehr auf der Hand liegt, als dass er nicht auch ange- 
rührt werden konnte, ohne dass Vasari das Bild wirklich gesehen hatte. 

«So weit lässt sich Alles mit Ilillc des Magliabecchianus erklären 
und bei der novellistischen Manier Vasari’s begreifen. Woher aber 
erhielt Vasari den Anstoss, die Kcihenfolgc, wie sic der Magliabccchia- 
nus gibt, zu ändern, vor Allem die Madonna Buccllai nicht wie 
dieser vor, sondern nach Assisi zu setzen? Wieder ist cs ein ver- 
gleichender Blick auf das Fragment, der uns den Zusainiuenhang 
ahnen, aber nicht recht begreifen lässt. Denn wenn Vasari diesen 
Text bei Abfassung seiner ersten Auflage kannte, warum verwertete 
er nicht damals schon alle dort angeführten Werke, wie er cs s])ätcr 
bei Abfassung der zweiten Auflage gethan bat? Wir werfen die 
Frage auf, nicht um sie sofort zu beantworten, sondern um sic im 
Auge zu behalten. That.sache ist, dass im Fragment die Madonna Ku 
ccllai nach Assisi folgt, wie in der Ausgabe von 1550 und entgegen 
dem Magliabecchianus. 

Eine für diese Untersuchung und speciell für die eben aufge- 
worfene Frage höchst beachtenswerte Stelle findet sich in dem Ab- 
sätze Uber die Madonna Rucellai. Nachdem nändich Vasari berichtet 
hat von der feierlichen Processiou, in der die Madonna nach S. Maria 
Novella gebracht wurde, fahrt er fort: „Und man sagt“, dass, wäh- 
rend Cimabue daran malte, dem durchziehenden Carl von Anjou die 
Tafel gezeigt und der Ort wegen der darob entstandenen Festesfreude 
Borgo Allcgri genannt wurde. Dieselben hier mit „dicesi“ eingciciteten 
Naehriehtcn finden sich auch in dem Fragmente. Beim Durchgehen 
der zweiten Auflage werden wir nun eine höchst bezeichnende Um- 
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Wandlung des „dicesi“ finden, auf die ieli bereits liier «lie Aufmerk- 
samkeit lenken möchte. 

Dem Fragmente entnommen scheinen auch die letzten Naeli- 
richten Uber Cimabue: dass er dem Arnolfo, der charakteristisch 

genug in der ersten Auflage den Beinamen „Tedeseo“ hat, als Bau- 
meister an S. Maria dcl liore an die Seite gegeben wurde, flO Jahre 
alt starb und im Dome mit dem bekannten Distichon beigesetzt wurde. 
Im Fragmente, rcspcctivc der uns vorliegenden Ilandsclirift, ist übri- 
gens ein Wort: „viveus“ im Pentameter ausgelassen. — Zwischen diese 
Gedankcnfolge, wie wir sie im Fragmente finden, hat Vasari eigene 
Betrachtungen und Erfahrungen eingeschoben. Am Schlüsse hängt er 
noch einen Hymnus auf Cimabue und Giotto an, in dem er Übrigens 
an einer Stelle von den dem Cristoforo Landino entnommenen Be- 
merkungen des Magliabecchianus (non solo ncl lineamento delle 
figure) Gebrauch macht, und schliesst die Vita der ersten Ausgabe 
mit der allgemeinen Betrachtung: „Es ist gut tlir diejenigen, welche 
sich löblich bemühen, wenn sie, anstatt gelobt und bewundert zu 
werden, nicht Schmähung und öfter Schande davontragen.“ 

Das enthält die Ausgabe vom Jahre ISirO. Wir merkten am 
Beginne einen Einfluss der Quattrocento-Literatur, specicll Ghibcrti’s. 
Der Bericht des Anonymus Magliabecchianus, welcher selbst wieder 
aus Cristoforo Landino und Ghiberti schöpft, ist fast vollständig ver- 
arbeitet, beansprucht aber mir die Rolle einer von Va-sari selbst nicht 
sonderlich hoch gestellten Quelle, da er nicht wörtlich, ja nicht ein- 
mal in seiner Folge aufgenommen wird, sondern nach Gutdünken zer- 
teilt und untergebracht ist. Vor Allem muss er sich dem Inhalte des 
Fragmentes fügen. Dieses nimmt der Ausgabe von 1550 gegenüber 
eine höchst eigentümliche und noch rätselhafte Stellung ein. Beson- 
ders hanxm zwei Fragen ihrer Lösung: fürs Erste, ob wir es über- 
haupt mit einer Quelle oder nicht vielmehr einfach mit einer Alischrift 
aus Va.sari zu thun haben. Falls aber der Nachweis einer Quelle 
gelingt: wie cs zu erklären sei, dass ViUäari, diese bereits vor 1550 
kennend und benützend, sie z. B. bei Aufzählung der Werke nicht 
vollständig aufnimmt. Ich will versuchen, die Lösung bei Betrachtung 
der zweiten Auflage zu geben, zu der ich jetzt übergehe. 

Die Klage über die Zerstörung der Bauten und dius Aussterbeu 
der Künstler bildet auch in der zweiten Auflage die Einleitung. 
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Ci inatme. 



Darauf folgt die Angabe, dass Giovanni, coguominato Ciinabue, iin 
Jahre 1240 in Florenz geboren worden sei, genau wie in der Auflage 
von 1550. Geändert ist nur die Art der Anfligung des Nachsatzes, in 
etwas auch der Wortlaut desselben. 



Vasari 1.S5Ü. 
Ciinabiu! ; dulla famiglia de 
Cimalnioi in qucl tenipo 
nobile. 



Fragment. 

Gio. Ciinabue di nohil fa- 
rnujlin nacque ncl 1240. 



Vasari 1568. 
Cimabne, della nohil fa- 
miglin in quei tempi de’ 
Cimalnii. 



Es sind feine Unterschiede, aber sie sind vielleicht schärfer als 
alle nachfolgenden. Man sieht, Vasari schliesst sich enger an das 
Fragment. Er passt ihm nicht nur den Wortlaut an, sondern wird 
auch in der Aufstellung der Behauptungen, welche das Fragment 
bestätigt, fester: so verschwindet nach Cimabue das trennende Semi- 
kolon, und es tritt das verbindende Komma dafür ein. 

An der Spitze des ganzen folgenden Abschnittes : wie der Knabe 
aufwuchs, in den grammatischen Unterricht nach S. Maria Novella 
geschickt wurde, dort aber sich bei den in der Capclla Gondi malenden 
Griechen lierumtrieb und schliesslich ihr Schüler wurde — an der Spitze 
all dieser Nachrichten stand in der ersten Auflage „dicesi“ : dasselbe 
ist in der zweiten weggefalleii. Setzen wir uns vor, das Fragment als 
Quelle anzusehen, und wir erleichtern uns dadurch die Beweisführung, 
so könnte man sich die Sachlage, wie auch schon oben angedeutet, 
etwa so denken, dass Vasari diese (iuelle vor 1550 nur durch einen 
fluchtigen Auszug zweiter Hand gekannt habe, dann aber den Text 
persönlich in die Hand bekam nnd nun, wo er dessen Nachrichten 
schwarz auf Weiss vor sich hatte, seinen eigenen darauf basirenden 
Bericht mit grösserer Sicherheit vorbrachtc. Man wird zugeben, dass 
den Kern des in Hede stehenden Abschnittes die Nachricht des Frag- 
mentes bildet: „Er lernte bei jenen Griechen, welehe nach Florenz geführt, 
um die Malerei wieder zu beleben, antingeu, die Caiiella Gondi neben 
dem Chore von S. Maria Novella auszustatten.“ Vasari hatte schon in 
der Ausgabe von 1550 diese kurze Notiz novellistisch umgebildet. Er 
lässt den Bericht unverändert und .streicht nur das reservirte „dicesi“. 

Und noch eine Stelle hat sich geändert. Es heisst in den ver- 
schiedenen Texten, die Griechen seien berufen worden: 

Vasari 1550: „per introdurvi la pittura, la ipialc in Toscana era 

stata smarrita molto tempo.“ 
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Vaaari 1568: „per rimettere la jjittura in Fi'renze., pinttosto perdutn 

ehe »marritn.^ 

Fraf;nicnt: ,eondotti in Firenze, per sngritnr la pittiira.“ 

Filippo Yillani: „i (piali (i dipintori fiorenf ini ) (pieirarte snuirritu e quasi 
spintn stisritnrono.“ 

Ich führe Villani nochmals ein, weil cs immerhin möglich ist, 
dass Vasari durch ihn zu der Aendennig l)estimmt wurde, obwohl er 
ihn an einer wichtigeren Stelle unbeachtet Hess, wie ich im Sehliiss- 
capitcl zeigen werde, nnd Villani die Malerei nicht durch die Griechen, 
sondern eben durch die Florentiner Maler, Cimabiie an der Spitze, 
wiederbelebt werden lässt. Doch das nebenbei. Die Aenderung könnte 
sich auch durch den Einfluss des Fragmentes erklären. Vasari lässt 
die Griechen wieder dnreh die Kegiernng benifen werden; aber sic 
kommen nun nicht mehr, die verirrte Kunst der Malerei in Tos- 
cana einzufiihren, sondern, weil das Fragment sagt, nach Florenz 
geleitet, um die Malerei wiederzuerwecken, heisst es nun in der 
zweiten Auflage: zu nichts Anderem berufen, als um in Florenz 
die Malerei wieder herzustellcn, welche eher verloren als verirrt 
war. An die Stelle von Toscana ist Florenz getreten nach dem Texte 
des Fragmentes und wie selbstverständlich, weiin man hört, da.ss Vasari 
erst nach 1550, als er das Fragment näher kennen lernte, etwas von 
der Existenz eines Nicola und Giovanni Pisaiio erfuhr. Au Stelle der 
verirrten Kunst ist eine vielmehr verlorene als verirrte Kirnst getreten, 
denn sonst hätten die Griechen, wie das Fragment berichtet, sic nicht 
wiedererwecken können. 

In der ersten Auflage merkten wir im nun Folgenden einen engen 
Anschluss au den Magliabecchianus : es wurde zuerst von dem Kuhmc 
gcsiirochcn, den sich Cimabue im Vaterlande erwarl), dann von seinen 
Gefährten, endlich folgte die Aufzählung der Werke, bei der auffiel, 
dass Vasari von den auswärtigen nur die kannte, welche auch der Maglia- 
bcccliianus auflUhrt. Das Alles ändert sich in der Auflage von 1568. 
Auf die V'ersicbcrung, dass Cimabue mit seinen Werken sein Vater- 
land geehrt habe, folgt nicht mehr die Erwähnung Gaddo Gaddi’s: 
sie fehlt im Fragmente vollständig. Dagegen beginnt sofort die Auf- 
führung der Werke. Es erscheint zur Erzielung eines klaren Ueber- 
blickes eine Nebeneinanderstcllung ratsam. 

Cimabae nnd U^ro. 3 
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Vasari 1550. 

1. Dossalo in S. Ceeilia. 

2. Miul. in S. Crofp. 



3. S. Franc, in S. Franc., 
Pisa. 



4. Assisi. 

0. Hof in S. Spirito. 
.5. Eni]K)li. 

7. Mad. Knccllai. 



Fragment. 

1. Mad. in S. Cr(K'c. 

' 2. S. Francesco. 

I 

:l. Mad. in S. Franc., Pisa. 
! 4. Assisi. 

I 5. Mad. Knccllai. 



Vasari IStiS. 

1. Dossale in S. Ceeilia. 

2. Mad. in S. Croce. 

3. .San Francesco. 

4. Mad. in S. TOnita. 

i 5. Fa^-ade d. S])cdalc. 

<i. Crucifix in S. Croce. 

7. .S. Franc, in S. Franc.., 
Pisa. 

8. Mad. in S. Franc., Pisa. 
0. S. Agnese in S. Paolo, 

l*isa. 

10. Assisi. 

1 11. Hof in S. Sjiirito. 
j 12. Knipoli. 

13. Mad. Knccllai. 

14. Cnicifix in S. Franc., 
! Pisa. 



Die Zahl der Vasari 1508 bekannten Werke ist somit gegen 
1550 auf das Doppelte gestiegen: von 7 auf 14 Nummern. Und von 
diesen bat das FiTigment nur 5 ! Wir sind jetzt dabei angelangt, den 
lleweis zu liefern, dass unser Fragment Quelle des Vasari sein muss. 
Denn welcher Grundsatz kiinntc den geleitet haben, der in dem Frag- 
mente einen An.szug aus Vasari hätte anfertigen wollen? Wählte er 
etwa nur die Haujttwerke? Allerdings, vier von seinen Nummern 
kann man nach unserer heutigen Schätzung dafür halten. Gehört 
aber vielleicht auch der heilige Franciscus in S. Croce dazu? Und 
zählten nicht auch die Malereien im Hofe von S. Spirito, die uns er- 
haltene Madonna aus S. Triniti'i dazu? Das ist keine Auswahl ans 
Vasari, sondern einfach eine Aufzählung derjenigen Werke Cimabue’s, 
die der Verfasser des Fragmentes kannte. Unter den fluchtigen Ex- 
ccri)tcn, welche Vasjui bei Abfassung seiner ersten Auflage aus un- 
serem hVagmentc bc.sass, befand sich die Notiz llbcr die Madonna in 
S. Croce und Einiges llbcr die Madonna Kucellai. Nach Erscheinen 
der ersten Auflage gelingt es Vasari, persönlich Einsicht in seine 
Quelle zu gewinnen, oder, was einfacher ist, dieselbe in seinen Hesitz 
zu bringen. Und nun macht er sic zur Grundlage seiner Neubearbeitung. 
Mit diesem Htlchlein in der Hand tritt er seine rein kunsthistorischen 
Studienreisen an, untersucht die von diesem angefllhrten Werke und 
fügt neue, selbst gefundene hinzu. Diesem Bllchlciu haben wir die 
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iimfttssciule NcubearliciluiiK /.n (K-iiikon, in der wir, wie hoch Vasari 
diese Quelle seliiUzte, am deutlielisfeii darauriiiu beurteilen können, 
dass er sic wörtlich in die neue Auflage aufnininit, sic allein die 
ganze Uarstcllung bchciTscbt und den mtlien Faden derselben bildet. 

Ich habe das Alles vorweg ausgesi)roeben, um mir, indem ich 
den Leser auf die Absicht vnrbcrcitc, den Beweis zu erleichtern, (iehen 
wir die einzelnen Werke durch. 

Das Üos.salc von S. Cecilia und die Madonna in S. Croec kennt 
Vasari bereits in der ersten Auflage ; erstcrcs aus eigener Erfahrung, 
letztere wahrscheinlich aus dem Fragmente, denn die Notiz desselben, 
die Madonna sei „ai)]iogiata in un j)ilastro attorno al coro“ hat er 
schon 1550 und fUgt nur „a man destra“ hinzu. 

Nun aber ti'itt das Fnigment in seine Hechte, ln seiner ersten 
Auflage wusste Vasari von dem darin auf die Madonna folgenden 
Franciscus fitr S. Croce nichts. Jetzt, wo ihm dieser Text vollständig 
vorliegt, folgt er ihm mit peinlicher (ienauigkeit. „Dopo la (pialc“ 
u. s. f. wird fast wörtlich aufgenommen, nur etwas drastischer gemacht 
und an Stelle der „molte storie“ nach autoptischer Untersuchung die 
Zahl „venfi“ gesetzt. Oder ist es begreiflich, dass ein Abschreiber 
statt „venti“ „molte“ setzte? 

Mit der Madonna aus S. Trinitä, die sich heute in der Akademie 
befindet, beginnt die Kcihe derjenigen Werke, welche ^'asari bei 
seinen concentrirten Forschungen nach 1550 aufgespUrt hat. Von ihm 
selbst eingeflthrt sind ferner die Fresken des Spedale. Und hier ist 
cs, wo wir zum ersten Male deutlich sehen können, in welcher Weise 
Vasari seine Quellen verwertet. Das Fragment erzählt erst nach An- 
führung der Madonna und des heiligen Franciscus für S. Croce, dass 
Cimabuc bei den Griechen gelernt habe, und lässt dann eine kurze 
Kritik ihrer Manier folgen. Vasari teilt diesen Absatz; da er die erste 
Bearbeitung nicht vollständig umkchrcii will, führt er die Griechen 
schon vor Aufzählung der Werke ein, die Charakteristik ihres Stiles 
aber, wie sic das Fragment gibt, hebt er sich füi- einen gelegeneren 
Zeitpunkt auf. Dieser scheint ihm bei Beschreibung der Fresken iles 
Spedale del Porccllana gekommen. 

Vasari 1.5U8. | Pragmouf. 

.In ilioscn Icbeiisgrosaon Tiguren | 
legte er jene alte Manier ab, indem er ! 

a» 
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Vas.ari 15G8. Fragment. 

ilariii (las ZoiiR, die Gewänder und 
andere Din^e ein wenij; leliendifrer, 
natiirlielier und weielier machte, als es 

di(! Art jener Griechen war; (kWh j/ioi« di iinella inaniara ijoffa, tutta ])iena 

(fl finec e (H proftli, sowohl im Mosaik di linee e proflili 

wie in Gemälden. Diese schwerfiilliKC, 

plumpe nnd Kewöhnlielie Manier liatten 

die Maler Jener Zeiten nicht durch 

Studium, snndem durch viele, \'ielc 

.lahre einer dem andern ^relehrt, ohne 

Je daran, die Zeiehnniiff zu verhesseni, 

zu denken, oder an die hellezza di co- senza aleuna huona invenzione o bei 

lorito, II inrettiiomi aleuna, che huona eolorito. 

fuxue.“ 

Kann dieser Text rechts in Verhindnng mit der Naidiricht, Griechen 
seien die Lehrer Ciinalme’s gewesen, wie sie das Fraj^nicnt liriiifft, ein 
Auszug ans Viusari sein? Da aber Entlehnung offenbar ist, .so kann nur 
Va.sari entlehnt haben: nnd dagegen siiricht durehaus nichts. 

Ans eigenem Erinc.sscn oder durch Albcrtini') bestimmt, schiebt 
V'asari darauf ein nmdi fllr S. Croce gearbeitetes Crncifix ein. Und 
min greift er wieder auf seine erste Auflage zuritek nnd bringt die 
wahrsehcinlicli selbst erdachte Gesehielite von dem Guardian von S. 
Croce, der den Meister nach Pisa schickt. Dass an die Stelle der 
Madonna, die 15Ö0 der Grund war, das Crucifix getreten ist, macht 
ihm keine Bedenken. Er verwertet weiter den Text der ersten Auf- 
lage und fuhrt den heiligen Franciseus in S. Francesco zu Pisa an, 
ttlier den ihn seinerzeit der Magliabecchianus unterrichtet hatte. 

Das fügte sich Alles hübsch zusammen als Interpolation in den 
Text des Fragmentes und als Uebergang auf die mm von diesem 
aufgefilhrte Madonna fllr dieselbe Kirche S. Francesco zu Pisa, die 
ihm bei der tlilehtigen Kenntniss der Quelle vor 1550 entgangen war. 
Vasari hat sich das Bild auf seiner Reise angesehen und bei den 
Mönchen Erkundigungen über dessen Schicksale eingezogen. Deshalb 
weiss er, dass es früher am Hauptaltar gestanden habe. Dann hat 
er sieh auch sonst in Pisa umgethan und in S. Paolo in Kipa eine 
heilige Agnesc entdeckt, die Cimabue, wie ihm wahrscheinlich aneh die 

*) Memoriale di moltc statue cfc. Florouz 1510 bei Growe und Gav. 1). A. 
II., p. 111. 
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Mönclic sa^;tcii, auf Hostclliuip: des Abtes ausirefilhrt lialieii s<dlte. Uiis 
Werk ist verloren, wir können daher nieht Controle fiben. 

Haben wir uns bis jetzt davon liberzeugt, dass das Fragment 
Quelle sein nilissc, und uns ein klares Bild darüber machen können, wie 
Vasari bei Abfassung der zweiten Aufbigc zu Wiirke ging, so können wir 
im nun folgenden Abschnitte beobaebteu, wie Vasari mit dem lUieblein 
in der Hand auf seiner Reise vor die Monumente tritt, siidi bei der 
Bestinimiing willig leiten lässt, Beselireibungen anfertigt u. s. f. Wir 
begleiten ihn deshalb nach Assisi, wohin er nach eigener Aussage im 
Jahre 1563 ging. Es sind nicht mehr direct die Franciscanerniönehe 
von Bisa, die Ciniabuc dahin leiten, sondern im Allgemeinen sein Name 
assai chiaro per tutto. Man vergleiche nun, was Vasari 1550 von Assisi 
wusste und was er Jetzt zu sagen hat. In der ersten Auflage steht was 
der Magliabeechianus ebenso berichtet: in Aseesj, in der Kirche des 
heiligen Franciscus malte er Einiges, was dann von Giotto fortgesetzt 
wurde, rcspective wie Vasari, dessen Wertschätzung tilr den Maglia- 
becchianus wir Ja bereits erkannt haben, sagt: was dann nach seinem 
Tode von anderen Malern vortrefflich vollendet wurde. Keine Spur einer 
Erwähnung der Griechen oder einer Keniitniss der Gemälde selbst, 
speeiell des Anteiles des Ciniabue. Und nun vergleiche man den Text 
meines Fragmentes mit dem der Ausgabe von 1568. Wie das Fragment 
beginnt Vasari mit der UnterkirchCj wo Ciniabuc noch in Gesellschaft 
von Griechen gemalt haben soll und geht dann zur Oberkirche Uber, die 
der Meister allein ausstattetc. Es wäre UberllUssig, die lieiden Texte 
hier nochmals neben einander zu stellen. Man sicht schon aus der 
Zusammenstellung oben, dass der Text des Fragmentes dem Vasari 
als Gerippe seiner Beschreibung, somit als Führer in Assisi diente. 
Er schreibt ihn rvörtlich ab und fügt nur nach jedem Ausspruche 
die vor den Originalen selbst verfasste Beschreibung ein. Dass aber 
nicht das Umgekehrte der Fall sein kann, d. h. dass nicht das Frag- 
ment aus dein Vasari excerpirt sein kann, beweist wieder eine Htellc, 
an der sich Vasari eine Aenderung erlaubte. Während nämlich das 
Fragment nur von 16 Geschichten zur Linken an den oberen Wänden 
des Langhauses weiss, fügt Vasari noch ganz richtig nach eigener 
Ueberzeugung auch die vergessenen 16 Darstellungen zur Rechten 
ein. Diese Annahme liegt doch Jedenfalls viel näher als die, dass ein 
Excerpist des Vasari, der diesen im Uebrigen wörtlich ausgeschrieben 
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hahßn intlsstc, einen Aushissunfrsfchlcr bcf^augcn liiitte. Nach den von 
längerem .Studium zeugenden Heschreibungen werden wir Va.sari auch 
eine im Kausche anregender Beschäftigung entscldüpftt! Vcrläugnung 
seiner Quelle zu Gute halten. Das Fragment schliesst nämlich diesen 
Absatz mit den Worten: „(Diese Gemälde) machten in jenen Zeiten 
die Welt staunen.“ Vasari nun, seine Quelle vergessend, ruft seinerseits 
ans: „Dieses wahrhaft grosse, reich und ausgezeichnet durchgefilhrte 
Werk musste meiner Meinung nach in jener Zeit die Welt staunen 
machen.“ Bis jetzt allcnlings hatte es Va.sari nie cler MUhe wert ge- 
funden, seine Quelle zu erwähnen, doch nahen wir uns der einzigen 
Stelle im Leben iles Cimabue, wo er es dennoch timt. 

Von den Malereien im Hofe von Sto. Spirito und in Empoli weiss 
das Fragment nichts zu berichten. Quelle dafitr ist der Magliabecchia- 
nus. In der Ausgabe von 15t>8 setzt Vasari die Thätigkeit an Sto. 
Spirito voran, ohne sonst viel zu ändern und lässt Emi)oli folgen, 
das er besucht halien muss. Dann aber geht er mit Belmgen auf das 
Cai)itel über die Madonna Kucellai ein. Und hier stossen wir auf die 
wichtigste Belegstelle tlir die Echtheit meines Fundes. Beim Durch- 
gehen der ersten Auflage sagte ich, dass Vasari, nachdem er von der 
feierlichen l’rocession berichtet hat, mit einem „dicesi“ auf ilie Geschichte 
vom durchziehenden Karl von Anjou und die Naineugcbung des Borgo 
Allcgri überging. Diese Nachrichtcui linden sich auch in unserem 
Fragmente. — Wir hal)en bereits oben gesehen, dass V'asari den novel- 
listisch nach dem Fragmente umgebildcten Kern der Jugcndgeschiehte 
Cimabue’s mit einem dicesi eiuleitete, welches er in der zweiten Auf- 
lage wegliess. Hatte er an jener .Stelle auf (.Irnnd der kurzen Nach- 
richt des Fragmentes eine weitläufige, wahrscheinlich zum guten Teil 
erfundene Erzählung aufgebaut, so ist dies hier nicht der Fall. Er kürzt 
sogar die erste Bearbeitung wesentlich und begnügt sich damit, den 
lakonischen Bericht des Fragmentes in breiter, flüssiger Form wieder zu 
geben. Dafür aber beruft er sich nun auch in seiner zweiten 
Auflage auf seine Quelle, indem er hinter das „dicesi“ der Ausgabe 
von lö.bü einschiebt : „ed in certi ricordi di vecchi pittori silegge'“ d. h. 
„und liest mau in gewissen Erinnerangeii über alte Maler.“ Sollte damit 
nicht eben unser Fragment gemeint sein kiinnenV 

Man vergleiche die erste Auflage, das Fragment und die Aus- 
gabe von 1568. Schon der Text von 1550 zeigt in der Ortshestininiung 
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mehr Anlehnung .111 das Fragment als an den Magliabccehmnus. leh 
erwähne z. H. die Phrasen: posta in alto, tra la eapella, Hardi da 
Vernia. Darauf tritt wieder lierv<tr, dass Vasari den Text ursprllnglieh 
nur flüehtig kannte «der l)enutzte. Denn die Ikhauptung des Frag- 
mentes, diese 'l’afel sei die griisste gewesen, welelie his zu jener Zeit 
angefertigt worden wäre, fehlt 1550 vollständig, ist aber 15(i8 fast 
wörtlich aus dem Fragmente aufgenommen. Und nun folgt beide Male 
die wahrseheinlieh aus der Loealtradition stammende Nachrieht von der 
in feierlicher Processiou stattgehahten Einbringung des Hildes. Diese 
Nachricht fehlt im Fragmente. Ist es glaublich, dass ein Ausschrciber 
des Vasari cs für wert erachtet hat zu exceriiireu, dass die Madonna 
das grösste Bild sei, dagegen darüber hinwegging zu erwähnen, mit 
welch’ unerhörten Feierlichkeiten es geehrt wurde und sich dann 
gleich wieder bewogen fühlte, die damit von Vasari in engsten Zu- 
sammenhang gebrachte Nachricht von <lem Besuche Karls und der 
Namengebung der Strasse zu notiren!* Wir kommen da in die grellsten 
Widersprüche, während, wenn man das Fragment als Ciucllc, und mehr 
noch, als die eerti rieordi zugibt, sieh alles ganz selbstverständlich löst. 

Verfolgen wir den Text der zweiten Aufhige weiter. Als Vatuiri 
oben von Pisa sprach, scheint er eine Keisenotiz einzufügen vergessen 
zu haben. Oder sollte er wirklich die gesell mack lose Erdichtung, Ci- 
mabne hätte die Sitte der Spruchbänder erfunden, als die Krönung 
der Grösse des Meisters erachtet und absichtlich an den Schluss der 
ganzen Reihe gestellt haben V In der ersten Auflage lindet sich davon 
noch nichts. — Diese geht direct auf das über, was 1508 erst nach der 
lächerlichen Interpolation folgt: dass Cimabue dem Arnolfo als Dom- 
tiaumcister an die Seite gegeben wurde. Und hier findet sieh wieder 
eine charakteristische Aenderung. Im .lahrc 1550, wo dem V'asari 
wohl Einiges aus dem PTagmente über diejenigen Meister bekannt 
war, die er in Uebereinstimmung mit dem Magliabecchianus 
biographisch bcarlicitctc, wusste er aus dem Arnolfo nichts zu machen, 
denn seine Quelle, das Fragment, nannte ihn einfach Arnolfo. Aber 
Vasari wurde damals nicht verlegen: weil der Dom im gotischen 
Stile, der maniera tcdcsca erbaut ist, so machte er seinen Baumeister 
in der bekannten Weise jener Zeit zum Deutschen und nannte ihn 
,\niolfo Tedesco. Inzwischen aber ist ihm das Fragment vollständig 
zngängig geworden, er hat die ihm bis dahin unbekannten Viten 
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kennen f^elernt niid unter Anderem erfahren, dass Arnolfo der Sohn 
des Jaeopo d. h. Lapo sei. Deshall) setzt er auch in der zweiten Aus- 
f^hc au Stelle des Arnolfo Tedeseo hUbsch einen Arnolfo I^api. 

Die Hestimmung: des Todesjahres und die Inschrift des Grab- 
males waren bereits in der ersten Auflag:e dem Fraj^mente entnommen, 
sic sind hier wiederholt, ebenso ilic Zusätze über den Schüler Giotto 
lind die Verfasser der Inschrift. In der Ausf^ahe von 1568 wird dann 
die Stelle des bekannten Dante Commentators, des sogenannten Ottinio 
interpolirt. Das Loh auf Cimahue, wie wir es 1550 zu lesen bekamen, 
wird gestrichen und direct mit dem Pancgyricus auf Giotto eingesetzt. 
Am Schlüsse führt uns dann Vasari noch vor das inzwischen entdeckte 
angebliche Portrait des Meisters in der Gajiclla Spagnuola und hcuach- 
richtigt die Leser, dass man in seiner Sammlung von Handzeichnungen 
auch einige Miniaturen des Cimalme finden werde, „in welchen, obwohl 
sie heute vielleicht mehr plump als ehedem erscheinen, mau doch sicht, 
wie viel die Zeichnung durch seine Mühe gewann“. 

Das enthält die zweite Auflage des Vasari. Ich habe dieses erste 
Cajiitcl „Vasari und seine Quellen“ iibcrschriebcn. Der Titel lässt 
erwarten, dass uns der Inhalt Aufklärung darüber bringen werde, 
woher Vasari seine Nachrichten geschöpft habe. Ich glaube in dieser 
Richtung nach den angcstelltcu Untersuchungen ganz hestimmte Re- 
sultate geben zu können. 

Die Cardinalfrage concentrirt sieh dabei darauf, oh der von mir 
auf der Vaticana gefundene Text Quelle des Vasari oder ein später 
angefertigter Auszug aus demselben sei. Meine Hehaiiptung, wir hätten 
darin eine Quelle, und zwar Vasari’s llauptc|ucllc zu suchen, stützt sich 
auf folgende in erster Linie stehende Beweisgründe: 1. Es ist kein 

Grund denkbar, der erklären würde, warum ein Excerpist gerade nur 
die fünf aus Vasari’s vierzehn Nummern von Werken des Cimahue 
ausgcwählt hätte. 2. Es ist iindenkhar, dass ein Copist hei Beschreibung 
des für S. Croce angefertigteu heiligen Franeiscus die bestimmte Zahl 
„zwanzig“ der das llau|)thild umgehenden Sccuen aus dem Leben des 
Heiligen durch die nnhestimmte Angabe „viele“ ersetzte. 3. Es ist 
keine Erklärung dafür zu finden, wie derselbe Schreiber darauf ge- 
kommen sein sollte, die Nachricht, Cimahue habe hei den Griechen 
gelernt, welche hei Vasari vor Aufzählung der Werke steht, erst nach 
Erwähnung zweier willkürlich gewählter Arbeiten vorziihringcn und 
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(lailüt zwei im V'sisarisclieii Texte später bei IJeselireibunfj eines 
bcstiimnteii Werkes gebruuehte Hezeiehnungen der byziintiniseben 
Kiiiistweise zu verbinden, wobei überdies zu beneiden ist, dass diese 
Phrasen in einem },'rö88cren Absätze des f'leiehen Inbaltes stehen 
und durebaus nicht auffallcn. 4. ist niebt recht glaublich, dass ein 
Exeerpist, der die Anfzäldunp: der Fresken von Assisi im Uebrigen 
wörtlich copirt, einen Auslassungsfchler tjCfjangen habe. 5. Es ist nicht 
denkbar, dass ein solcher Copist eine nebensächliche Bemerkung Uber 
die Madonna Ruecllai copirt und die Nachricht ihrer festlichen Ein- 
bringung vollständig Ubcrgsingen habe ete. G. Es ist zu bczcichncnil, dass 
gerade dieser scheinbar spätere Anszug die beste Erklärung daftlr gibt, 
wieso Vasari dazu kommt, den Arnolfo Tcdcsco in Arnolfo Lapi zu änih;rn. 

Und wiiH lässt sieb dieser stidtlichen Zahl der hauptsächlichsten 
IJeweisgrllnde eidgegcnstellcn V Dass der Text des Fragmentes auf- 
fallend mit Vasari stimmt, was, wenn man zugibt, das FKigment sei 
Quelle, selbstverständlich ist. Mit einigem Rechte kann nur cingewandt 
werden die Stelle, wo Vasari sich in der zweiten Auflage, na<4ulem 
er die Fresken in Assisi beschrieben hat, hinreissen lässt, beim Zu- 
sammentreflen seines eigenen Urtbeils mit dem seiner autoritativen 
Quelle nicht anzugelien, dass schon diese sich im gleichen Sinne 
geäussert habe — ein Einwurf, den ich allein dcshall) für hinfällig 
halte, weil V'^asari, obwohl er das Fragment bereits öfter benutzt hatte, 
seiner überhaupt erst weit später Erwähnung thut. 

Vielmehr drängt Alles darauf hin, den vaticanischen Text als die 
Haupbiuclle des Vsisari anzusehen und ihn zu identificiren mit den 
certi ricordi di vccchi pittori, die Vasari 1508 einmal citirt, an einer 
Stelle, die sich thatsächlich mit dem Fniginente identificiren lässt. Die 
(iuelle zugegeben, würde icb aber die durch die Capitellibcrschrift be- 
zeichnete Aufgabe ungefähr so lösen. 

Die erste und zweite Ausgabe des Vasari sind scharf auseinander 
zu halten. Für die Ausgabe von 1550 dienten ihm als (iuellen: tür seine 
Ansicht über die Kunst vor Cimabue Ghiberti, rcspective die darüber 
herrschende Meinung des Quattrocento, wie sic am Hcginne der Vita des 
Giotto auch der Magliabecehianus vorbringt. Für die Lebensdaten, den 
Rericht über die Griechen, für einzelne Werke und die Nachricht, Cima- 
buc sei dem Arnolfo beim Dombau an die Seite gegclien worden: der 
Text, von dem uns das Fragment einer späteren Abschrift in der \’aticana 



Digitized by Google 




42 



Cimabue. 



erhalten ist. Daneben die Florentiner Localtradition und als zweiter 
Ilauptbeleg der Magliabcccbianus für einige Details und, besonders in 
der ersten Auflage für die ausserhalb Florenz angeführten Werke. 

Das Fragment ist schon 1550 die llanpt(|uelle des Vasari, doch 
kennt er den Text damals noch nicht vollständig. Mau könnte sich 
deshalb die Sachlage etwa so denken, <lass Vasari, nachdem er mit 
Zugrundelegung eines Textes in der Art des Magliabecchiauus daran 
gegangen war, seine Viten auszuarbeiten, in Erfahrung gebracht habe, 
dieser und dieser besässe certi ricordi di vecchi pittori, worauf der 
Arctiner den llesitzcr angegangen habe, ihm freundlichst einige 
Notizen über die Meister zu geben, <leren Vita zu veröffentlichen er 
eben im llegriffe war. ln diesem Falle wirtl es ganz klar, warum 
Vasari z. B. nicht erfuhr, dass Arnolfo der Sohn des Lapo sei, denn 
von diesem, wie von den Pisaneni hat der Magliabecchianns sowohl, 
wie Vasari im Jahre 1550 keine Ahnung. Der Besitzer des Fragmentes, 
aufgefordert, Notizen über die genannten Meister zu geben, hatte 
wahrscheinlich keine Veranlassung sich die Arbeit zu vergrössern. — 
Diese Sachlage muss sich nach 1550 geändert, d. h. Vasari muss die 
volle Kenntuiss des Fragmentes erlangt haben. Der reiche Inhalt des- 
selben, besonders Uber ihm bisher unbekannte, auswärtige Meister, 
veranlasste ihn zu einer Neubearbeitung seiner Viten und zu aus- 
gedehnten kunsthistorischen Keisen. Seine erste Aufkge und das 
Fragment in der Hand sucht er die Kunstwerke auf, hesdireibt sie 
und versäumt nicht sich sonst umzusehen. Beide Texte bilden dann 
bei der Rückkehr nach Florenz die Grundlage für die Bearbeitung 
der zweiten Auflage, in die er den Text des Fragmentes nicht nur 
wörtlich aufnimmt und ihn zum leitenden Princip der Darstellung 
macht, sondern die er dreimal auch citirt, so zuerst in unserer Vita mit 
certi ricordi di vecchi pittori. 

Es war hier meine Aufgabe, die Quellen iles Vasari nachzuweisen. 
Die Bestimmung ihres historischen Wertes wird uns im Schlusscapitel 
und im Anhänge beschäftigen. 

Ciiuabuc's Stileiitwiekluiig. 

Ich habe die Kritik der Vita des Vasari und die Vorführung 
ihrer Quellen vorausgeschickt, um, indem ich sie während der nach- 
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folgenden Untersuchungen im Auge behalte, zu eiuein Schlüsse ither 
den Grad ihrer Verliisslichkeit und ihres Wertes zu gelangen. Wir 
treten nun vor Cimabne’s Schöpfungen hin. Deren ist uns zwar eine 
verluiltnissniässig ganz stattliche Zahl, darunter aber kein Werk er- 
halten, welches, versehen mit des Meisters eigener Namensuntei-schrift, 
uns die Gewähr seiner unzweifelhaften Echtheit böte. Wir werden 
daher, indem ich von vornherein die Kiehtiiug auf das Ziel im Auge 
behalte, von demjenigen Werke anszugetien lialnm, welches allgemein 
als eiue eigenhändige Arbeit des Meisters angesehen wird. 

Das Fragment, der Magliabecehianus, Alliertini ‘) und bis zu 
einem gewissen Grade von diesen unabhängig auch Vasari kommen 
darin überein, dass tlie ^ladonna Kucellai in S. Maria Novella zu 
Florenz ein Werk des Cimabue, sein Hauptwerk sei. Rumobr, der sieh 
in seinen Forechungen doch lediglich auf urkundlich bezeugte Werke 
stützt, anderen gegenüber aber höchst kritisch vergeht, lässt die 
Madonna Kucellai und diejenige der Florentiner Akademie als Werke 
des Cimabue zu, indem er anlUhrt, dass beide Gemälde auf den 
Hauptaltären zweier stark besuchten Klosterkirchen gestanden hätten, 
Cimabue’s Name aber durch die Erwähnung bei Dante nie vergessen 
wurde, wie Ghiberti und Filippo Villani’s Kcisi)icl zeigen, so dass cs 
sehr wahrscheinlich sei, dass man, als Vasari schrieb, noch wissen 
konnte oder musste, wer jene auffallenden Tafeln gemalt habe. '*) 

Die Madonna Kucellai wird als Hauptrepräsentant einer Gruppe 
von Werken des Cimabue angesehen, welche unter sich eine so enge 
stilistische Verwandtschaft zeigen, dass ein Zweifel an der Urheber- 
schaft desselben Meisters nicht möglich ist: das ist die Gruppe von 
Darstellungen der thronenden Madonna. Ich denke wir werden ohne- 
weiters diejenigen für sichere Werke des Cimabue in Anspruch nehmen 
dürfen, welche ausser durch diese stilistischen Faniilienzüge auch noch 
dadurch in ihrer Echtheit bestätigt werden, dass ihr ursprünglicher 
Standort mit dem von Vasiiri und seinen Quellen angegebenen Uber- 
einstiinmt. Verfolgen wir zu dem Zwecke den Text der Ausgabe von 
1568. Da stossen wir zunächst auf die für S. Croce gemalte Madonna. 
Sie ist wahrscheinlich durch das Fragment allein bezeugt und natürlich 



*) Crowe und Cuv. D. A., II., p. -J39. 
^ Ital. Forsch. II., p. 30. 
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von Vilsari unerkannt. Na<‘li Crowe und Cavalarselle, Jlilanesi und 
Anderen befindet sie sieh heute in der Sammlung der National Gallery 
(Nr. öü5) in London. Es folgt die von Vasari bei seinen kunsthistorischen 
Studien zwischen 1550 — 1568 aufgefundene Madonna aus S. Trinitä, 
welche heute in der Florentiner Akademie (Nr. 2 der Gallcrie der 
grossen Gemälde) hängt. Dann die vom Fragmente eingefiihrte Madonna 
aus S. Francesco in Pisa, die Vasari auf seinen Keisen noch dort 
vorfand und die nach dem Louvre-Katalog (Nr. 174) in diese Sammlung 
gekommen ist. In Assisi werden wir uns mit dem Zeugnis des Frag- 
mentes und der auf Autopsie im Jahre 1503 beruhenden Bestätigung 
durch Vasari, dass Cimabue auch in der llnterkirche gemalt habe, 
begütigen müssen, um mit Thode eine stilistisch durchaus dem Cimabue 
angehörendc Madonna für diesen zu beanspruchen. Am Schlüsse dieser 
Keihe endlich steht die Madonna Itucellai. 

Drei von diesen tiinf Madonnenbildcrn können angesehen werden 
als .Marksteine in Cimabue’s Entwicklungsgang: die Madonna der Aka- 
demie, die Madonna Ruecllai und die in Assisi. Von ihnen ausgehend 
w'ill ich versuchen einen festen Bau aufzufuhren. Die bciilen anderen 
in London und Paris sind untergeordneter Art, mit ihnen werde ich 
mich erst im Schlusscapitel beschäftigen. 

Worin nun besteht das Eigcntündiche von Cimabue’s Madonnen, 
welches sie einerseits als eine Familie von bestimmtem 'J'ypus erscheinen 
lässt und sic andererseits von allen übrigen Darstellungen <licser Art 
des Du- und Trecento unterscheidet? Das sind die Fragen, deren 
Beantwortung wir vor allem .\ndern in .\ngi-iff nehmen müssen. In 
den Zeiten der ehristliehen Kiiustentwicklung, in denen es, wie ich 
in der Einleitung sagte, eine allgemeine Kunst, aber noch keine indi- 
viduellen Künstler gab, d. i. in den dreizehn, ja vierzehn ersten Jahr- 
hunderten werden drei Grundtypen in der Darstellung der Mutter 
Gottes mit dem Kinde zu uutei'seheiden sein: die stehende Madonna, 
das Brustbild derselben und die sitzende Madonna. Es ist nothwendig, 
dass wir den Typus der letzteren in seiner Entwicklung verfolgen. 

Wir sind gewohnt, die Darstellung der sitzenden Madonna mit 
dem Kind mit den Namen der „thronenden“ Madonna zu bezeichnen. 
-Mit Unrecht. In den Malereien der Katakomben finden wir mehrere 
sitzende- Madonnen, das Bild der thronenden werden wir darunter ver- 
geblich suchen. Denn man wird mit diesem Namen gewiss nicht eine 
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Kcihc von Darstelinng-en bezeichnen können, in denen Maria in seldicliter 
l’uniea mit dem liiswcilen nackten Knäblein an der itrust in einem 
altvätcrischcn Lehnstuhle sitzt. ') Vielmehr macht sie hier jranz den 
Eindnick des bescheidenen Ilausmittterchcns, das die Kunst Jedenfalls 
auch zum Vnrbilde nahm. Damals schon, im zweiten .lahrhundcrt, 
tinden wir in der, in einem Winkel der Decke der l’riscilla-Katakombe 
verborgenen Madonna,'-*) welche liebevoll den Koj)f zu dem an ihrem 
Husen ruhenden Knäblein hcrabsenkt, das Ideal Ibifacls angestrebt. 
Aber eine so geartete Weiterentwicklung wird unterbrochen durch das 
Concil von Ej)hcsus im Jahre 431, welches die Gottesmntterschaf't 
Mariä, die bisher so schlicht geglaubt w'urde, als feierliches Dogma 
aufstcllt. ä) Die Wirkung dav<m sehen wir in den Mosaiken des Trium])b- 
bogens von H. Slaria Maggiore in Kom, die, kurz nach Jenem Concil 
entstanden, Christus anf einem j)runkvollen Throne von Engeln um- 
geben, von der Mutter getrennt die Mrigier empfangen hussen. Man 
wird von da an im Mittelalter schwerlich noch eine Darstellung der 
Mutter Gottes finden, die ihrer Göttlichkeit so unbewusst ihren Mutter- 
ptlichten naehgeht, wie die von S. Priscilla. Dagegen verdankt die Dar- 
stellung der „thronenden“ Madonna, wie mir scheinen will, dem Concil 
von Ephesus ihren Ursi)rung. Zwar die Sarkophage lassen die Könige 
sich noch ohne Vermittlung nahen, die Madonna sitzt noch mit dem 
Uber den Koi>f gezogenen Mantel im alten Lehnstuhle. Aber auf den 
Blutampulen Gregors des Grossen in Monza finden wir auch in Italien 
bereits die Madonna in griechischer Weise thronend. 

Denn die eigentliehe Schöpferin des Typus der „thronenden“ 
Madonna ist die byzantinische Kunst. Das früheste Beispiel llbcr- 
hanpt begegnet uns in den Mosaiken von S. Apollinarc nnovo in 
Kavenna aus dem sechsten Jahrhundert.^) Dort, w-o die Heiligen in 
feierlichem Pomp vor dem Könige und der Königin des Himmels 
defiliren, sieht man die Madonna auf einem reich mit dem bekannten 
Alosaikmustcr geschinitcktcn Throne mit Bttckcnlehnc, Polster und 



*) Zusanniicngcstellt und iibgebildct bei Lchiicr, Die Maricnvcrchning in 
don ersten J.nhrhundcrten. Stuttgart 1880. 

*) Photographie l)ei Roller, Les c.atnconibes de Rouie, I, pl. XV. 

’) lleigcnröthcr, Handbuch der allgemeinen Kirehengcschiehte, III., p. 128, 
bei Manai, p. 803 sip 

*) V5'rgl. J. P. Richter, Uie Mosaiken vou Ravenna, p. 01. 
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Fnsssehcnicl sitzen. ') Unbe\vef;licli, wie die Diakonen während des 
Gesanfijes beim feierlichen Hochamt, thront sic und der Knabe in ihrem 
Schoossc in voller Vorderansicht und beide blicken hoheitsvoll anf den 
sterblichen Heschancr. Die Uber den Kopf {rezoirene Penula, unter 
der ein weissc.s Hänbchcn hervortritt, fallt Uber die Arme herab nnd 
iimschliesst den f,mnzcn ( )berknri)er. Der fröttliche Knabe mit dem 
Krenznimbiis i.st festlich f^ekleidet in Tnnica und Mantel. Mutter und 
Kind erheben steif die Rechte, die Madonna segnend, Christus einfach 
offen. Hier haben wir ein Cultbild, vor dem die Gläubigen nur scheu 
auf den Kniecn liegen konnten. Doch der byzantinische Geschmack 
begnUgte sich nicht damit, die Himmelskönigin anf ihrem Throne dar- 
zustcllen, auch ihr Hofstaat muss sie umgeben, sie nnnahbar machen 
gegen andere Wesen. Deshalb wird ihr Thron von Engeln bewacht, 
die zu je zweien iin den Seiten aufgestellt sind, mit Sceptem in der 
Linken, steif en face dastehend und die Rechte mit Geberden der Scheu 
erhebend. Wir haben im Grunde hier schon das Prototyp von Cimabue’s 
Madonnen. Nur stand der Meister der Florentiner Republik nicht unter 
dem Einflüsse eines bis ins Lächerliche detaillirten Hofceremoniels. 

Wie wir die thronende Madonna in Ravenna sehen, so können 
wir sie bis ins dreizehnte und vierzehnte Jahrhundert hinein in der 
byzantinischen Kunst wiederholt finden: von dein Ambo in Saloniki,’) 
der Schule ravennatischer Elfenbeinschneider’) und einem Mosaikfrag- 
ment in der Kuppel der von Salzenberg resfaurirten östlichen Apsis 
^ “b der Sophienkirche ^) an, bis auf das schöne Elfenbeinrelief mit der 
Inschrift AAAON HC etc., jetzt im Hesifze des Grafen Gregor Stroga- 
uoft’ in Rom,’'l das Mosaik der Chornische des Domes zu Parenzo“), 
die Miniaturen zu den Homilien des Jacobus Monachus und die Mo- 
saiken des Chores im Dom zu Monreale.') Der Mönch Jacobus hat in 
der Geschichte des Maricncultus eine besondere Bedeutung, indem er die 

') l’hotngrapliio von Ricci in R.'ivcnna Nr. 105. 

’) Al)gcl)ildct bei Duchesne ctBayct, Mission au mont Atlios 1877; Bayet, 
1/ art iiyz., p. 70. 

’) (larrncci 458, 2. 

b Salzcnbcrg, Baiulcnkui., Bl. 32; Bayet, p. 143. 

=■) Lcnorniant, Tresor de numisni. Rcc. de bas rel., T. II., pl. 51, Ann. arcli. 
XVII zu p. 30:I. Bayet, p. 101 und bei Laiiarte. 

Zeitschrift tiir Banwis»., Bd. IX. (Berlin 1850), Taf. 18. 

^ (iniviim, II Dnomo die .Monrcale, Tav. 14 — 1). 



Digilized by Google 




rimübnc’H Stiloiitwifklunfr. 



47 



seit Jalirhundertcn in der Literatur aiifgespeicherten Er/jililunfrcn, die 
sich anf die Apokryphen ffrllnden, saninicltc und in schlichter Form 
bearbeitet heraiisgab. Wir besitzen noch zwei Handscliriften des 12. Jahr- 
hunderts, deren reiche Miniaturen nns Hcffcbcnheiten aus dem Leben der 
Jungfrau von der Verkündigung Joachims bis zur Geburt Christi in ver- 
einzelt ungemein anziehenden, in anderen Fällen stereotyp trockenen 
Compositionen vorflthren. Hier steigt die Madonna wieder herab von 
ihrem Throne, Josef hegt seine Zweifel gegen ihre Treue, sie wird ver- 
klagt, festgenommen, vor den Kichter gebracht. Der Einünss davon macht 
sich zum Teil auch in der Ikonogi-aphic geltcml. Es verschwindet jetzt 
z. R. in der Anbetung der Künige bisweilen der Engel, welcher früher 
stets zwischen der Mutter Gottes und den Anbetenden vennittelte. 
Aber auch diesen Sturm überdauert der alte Typus der thronenden 
Madonna. So sehen wir sie in zwei Miniaturen des Jacobns Monachus 
selbst, das eine Mal ohne, ') das andere Mal mit dem Kinde genau 
in dem alten byzantinischen Tyjms der Madonna von S. Apollinare 
nnovo: mit dem Kinde im Schoosse, beide steif en face da- 
sitzend und voll aus dem Bilde herausblickend; Christus 
erhebt segnend die Rechte, die Linke stützt er mit dem Ruche auf 
das Knie. Hinter dem Throne stehen zwei Erzengel mit Scepter und 
Weltkugel, zwei andere Engel nahen sich scheu mit bedeckt erhobenen 
Händen. Derselbe 'l’ypus begegnet nns daun noch in griechischen 
Kunstwerken des 13. nnd 14. Jahrhunderts z. R. in den Mo.saikeu 
über dem Eingang zum linken Querschifl' und in der Capelle des 
heiligen Isidor in S. Jlarco zu Venedig. 

Und die thronenden Madonnen durchaus italischer l’rovenienz? 
Unter ihnen herrscht, so weit ich sie kenne, absolut der byzantinische 
'J’ypus. Man betrachte nur die Madonna auf dem Diptychon des Kloster 
Rambonense im christlichen Museum des Vatican aus dem 9. Jahr- 
hundert, ■'’) auf der Elfenbein-Situla des Gotfredus aus dem 10. Jahr- 
hundert, die Reihe der von Salazaro publicirten Beispiele aus ünter- 



*) Vat. Kr. 1102, fol. 481) mul Hibl. nat, foiuls. gr. 1208. V^'rgl. auch Hayct, 
p. 105. 

*) Vat. gr. 1102, fol. .5üh abg. bei (l’Aginconi-t, I’eint., pl. (JIV., 0. 

’) (rAgiiicmirt, Söul))., pl. Xll., 10. 

♦) Oori, Thos. ilipt. l^^, Tab. XXVI.- Llibkc, (Icacbicbtc der Plastik, 18(!:i, 
p. 287; d'Agiiicomt, Sc. Xll, p. 22; .Mittb. d. k. k. (Viitral-Comiii. V, p. 117. 
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italien, ') das Gemälde der Unterkirehe von S. Cleinente,^) man trete 
weiter in Rom vor das Apsismosaik in S. Maria in Domnica, welches 
aus der Zeit Pasehalis I. (817 — 824) stammt,*) in Subiaeo vor die 
Jfadonna mit zwei Enjreln in der fünften Kirche oder zweiten Grotte 
des heiligen Benedict iin Ssicro Spcccü,^) und werfe schliesslich noch 
einen Blick auf die toscaniseheu thronenden Madonnen vor circa 
1230: diejenige in der Opera des Domes von Siena,*) welche, wie der 
Christus von 1215 in der Akademie, in Relief herausgearbeitet und 
bemalt ist, weiter auf die Madonna von lYcssa, einem Dorfe bei Siena, 
endlich auf die bekannte Darstellung des Frater Jacobus vom Jahre 
1225 in dem Apsismosaik des Bai)tistcriums zu Florenz — überall wird 
man den gleichen byzantinischen Typus wiederfinden: die Madonna 
mit dem Kinde im Sehoosse, beide in Vorderansicht und streng aus 
dem Bilde herausbliekend.®) Auch in Italien sind die Ilandbewegungcn 
fast immer dieselben: die Madonna hält mit der Linken das Kind, 
Christus erhebt segnend die Rechte und hält in der Linken eine Rolle. 

Und nun treten wir endlich vor die thronenden Madonnen Italiens 
aus der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. Thode hat dieselben 
für Toscana bereits zusammcngestcllt. ’) Es kommen dabei ausser den 
Madonnen Cimabue’s in Betracht: die Madonna des Conxolus in der 
zweiten Kirche des Sacro Speco zu Subiaeo,*) die sogenannte Madonna 
des Margaritoue in der Pinakothek zu Arczzo,®) die beiden des Guido 
in der Akademie und in S. Domcnico zu Siena "') und die des Cop])o 

') Stiulj sni uion. della Italia mcriil. dal IV" al XIIT »iic. Die Madonnen 
von S. Stefano in Monopoli und in der Crj|)la von 8. <5io. in Venere dürften 
wohl nach circa 12110 (»utstanden sein. 

’) Phot, bei Koller, la’S cataconibes de Korne, II., pl. C. 

’) Phot, von Ilefner in Korn, Nr. l!12(i, De Koasi, Mns. crist. 

*) Phot, von den Mönchen Nr. 105. 

*) lui zweiten Stock, Nr. 71. Kleine Ahhildnng bei d'Aginconrt, Scnlp. 
pl. XXVI., 2f>, vergl. ebenda Pig. 28. 

®) Ausnahmen : an der Thür des Domes von Kavello (Schnitz XXIV., VI.), 
in dem ExnItet von S. Maria so])ra Minerva (Aginconrt, Peint., pl. LVI., 1), in 
den Mosaiken der Faeade von S. Maria in 'lYasteverc (Do Kossi, Mns. crist.X in 
dem lat. Psalter der Vaticana Nr. :10, fol. 172a, in einem Psalter der Vallicellana 
in Itom E 21, fol. 27 b. 

’) Franz von Assisi, ji. 4ti.'i tV, 

'') Abg. bei d' Aginconrt, Peint., pl. C., 1. 

*) Phot, von Alinari in l'’lorenz, Nr. 1047.^». 

"') Phot, von Eombanli in Siena, erstere noch ohne Nummer, letztere Nr. 490. 
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(li Marcovaldo in den Servi cltenfallH zu Siena,') endlieli eine l»isher 
unbeaclitct {?ebliebeuc Madonna in der Snkienniza in Krakau. Diesen 
Bildern der thronenden Madonna f?e;;enUl)cr ergibt sieh die til)crrasebende 
That.saehe, dass sic nicht nur Jede einzeln vom byzantinischen Tv)ms ver- 
schieden sind, sondern mehr noch : sic alle zeigen untereinander einen 
neuen gemeinsamen Typus der Composition. Die Madonna und das 
Kind thronen nicht mehr in totaler Vorderansicht, sondern werden 
leicht von links gesehen; das Kind sitzt incht mehr aufrecht im Hclnmsse 
der Mutter, sondern ist nach rechts hin auf das Knie oder die linke 
Hand gesetzt. Die Madonna neigt, aus dem Bilde herausblickend, dfis 
Haupt stets leiebt nach rechts dem Kinde zu, Christus seihst wendet 
sich nach links: Guido da Siena lässt ihn nach der Mutter, Conxolus, 
der sogenannte Margaritone und Cimabue einfach nach links hinblicken. 
Er macht mit der Hechten den Gestus des .Segnens, die Linke hält 
bisweilen noch die Holle. — Diese Art, die Gottesmutter mit dem Kinde 
zu bilden, so neu sie uns in dem Typus der thronenden iMadonna 
erscheint, ist an und fllr sich sehr alt. Wir hrauchen nur einen Blick 
auf die beiden anderen Madonnentypen zu werfen. Die „stehende“ 
Madonna hält das Kind stets im linken Arme.^) Eine Wandlung 
macht sich nur darin geltend, dass die Mutter <len Kopf in der Frllh- 
zeit aufrecht trägt, spilter zu dem Kinde neigt. Dagegen zeigt sich 
eine grössere Mannigfaltigkeit in dem Tyims des Brustbildes, wo die 
Grui)pe bald in der Art der thronenden hyzantiinscben Madonna,") 
bald im Typus der stellenden Madonna") erscheint. Das Kind im 
linken Arme haltend, findet man die Madonna als Brustbild bisweilen 



') Pilot, von Lomliardi, ohne Nummer. 

^ K. Ji. in der Bibliii gyriaeii v. .1. 58(i (darr. 128, 2), in einem Elfenbein- 
Triptychon dos 11. Jahrhunderts (Labarte I., pl. XI.) und zwei Jliniatnren dos 
IJarberiniaehcn Psalters III, 01, fol. 210 a und 250 a, in dein (iemälde der Kata- 
komben von S. Agnese bei De Rossi, Imagines, Tab. IV., Roller, pl. LXXV., 2. 

") z. B. in einem Mosaik der Sophieiikirehe (Bayet, ji. 11:1), im Barb. Psidter 
ni., 01 fol. 73b, KKia, lltb, 143a, 151n, in einem Kiippelmnsaik und einem 
gleichen Gemälde der heutigen Moschee Kahrie-Djami in Konstanlinopel (laival, 
Nr. 15 und 18) und in der russischen Kunst. 

•) z. B. am 'Pitelblatt des vaticanischen Evangeliars Nr. 1150, in dem vom 
Evangelisten Lukas, Cod. Vat. gr. 1150, fol. 15ob, gemalten Bilde, auf fol. 51a 
des Psalters Vat, gr. 752 und in einem Moirnik des Dome.s zu Monreale, Gra- 
vina L5-G. 

Strzyaowslci Cimnbtte and Kam. 4 
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auch vor cir('a 1230 bereits in Italien, so in dem Mosaik tibcr dem 
Portal von S. Gi<ivanni in Gajma,') in den Madonnen von ßctlem und 
Carmine in Siena und in einif'cn Tafelbildern des vatiwmisclicn christ- 
lichen Museums, der Pinakothek /.u Perugia und der Akademie zu 
Siena. Dieser Tyjtiis wirkt dann bisweilen auch auf die Darstellung 
der thronenden Madonna ein.'^) Aber allgemein gitltig wird er erst 
nach circa 1230; die Madonna des Frater Jaeobus von 1225 ist, so 
viel ich wciss, die letzte Darstellung der thronenden Gottesmutter im 
l)j'zantinischen Typus. Diese E]M)che lallt auffallend zusaniineiu mit 
dem Zeitpunkt, in dem die Lehren des heiligen Frauciscus sich zu ver- 
breiten begannen: er war 122(i gestorben, 122H canonisirt worden. 
Es ist daher naheliegend und gerechtfertigt, die Umgestaltung des 
altbyzantinischen Tyjuis der thronenden Madonna mit dem Francis- 
canertum in Verbindung zu bringen, insbesondere weil der Geist des 
neuen Ideals vollständig hannonisirt mit der Vorstellung von der für- 
sprechenden Gottesmutter ilcr ßettelniönche, wie Thode bereits be- 
merkt hat. 

Nach diesem vergleichen<len lieberblick, der deshalb etwas aus- 
luhrlich gegeben wunle, um in der Frage naeh dem ßyzantinisinus 
und seiner Einwirkung auf Italien klar zu sehen und um das Auge 
durch Vorführung vieler Vertreter derselben Art flir die Eigenart 
Cimabue’s zu schärfen, treten wir vor die drei speciell namhaft 
gemachten Madonnen Cimabue’s, und da stellt sich heraus, dass auch 
Cimabne, was die Gruppirung der Madonna mit dem Kinde an- 
belangt, mit der byzantinischen Tradition gebrochen hat und 
dem seit circa 1230 gültigen, speciell in Toscana hervortretenden Tyiuis 
gefolgt ist. Zugleich aber werden wir bei einem vergleichenden Blick 
auf diese toscanischen Madonnen innc, dass Cimabue in anderer Be- 
ziehung eine Sonderstellung unter seinen Zeitgenossen einnimiut und 
seine Mmlonnen insbesondere durch zwei Eigentümlichkeiten aus der 
Zahl aller übrigen herausfalleu. 

In erster Linie ist es der eigenartige Thron, auf den er die 
Madonna setzt. Die rein byz.antinische Kunst kennt fast nur eine Art 
des feierlichen Thrones: eine Art Lehnstuhl, dessen iSäulen mit in 



') lici .Siilitzuro I. c. ilii Atl:is. 
’) Vci-fjl. «bell p. >1S,' Anm il 



Digitized by Google 




('imatitu*’» Sfilciitwicklmi}?. 



»1 



Quadraten {geordneten Edelsteinen l)csctzt sind, mit rotem Polster und 
Schemel. Hesonders charakteristisch ist die Lehne; zwei nach aussen ge- 
bauchte Seitensfähe werden oben durch ein gerades Querholz verlmnden. 
l)arttl)er ist eine weisse, mit rot und grlinem Muster geschmückte 
Drai)crie geworfen, die das innere Echt dev Lehne ausfllllt und stets 
zuerst angenehm in die Augen fällt, ln dieser Weise sehen wir den 
l’hron ausgestattet in dem Mosaik des Narthex der Sophienkirche, 
wo sich Jnstinian vor Christus niedergewoifen hat,') in zahlreichen 
Miniaturen aus allen Jahrhunderten,*) in der A])sis des Domes von 
Monrcale, *) in dem Portalmosaik der llasilianerkirche zu GrottaAurata,'*) 
in dem Mosaik der Apsis von S. Maria in Trasteverc •') und mehreren 
römischen Mosaiken aus der Zeit Cimatme's. Nohen diesem hyzan- 
tinischen Thron findet sich auch in Italien öfter eine einfache Form ohne 
Lehne. Im. 13. .Jahrhundert kommt dann ein geräumiger, massiver 
Lehnstuhl auf, der mit verschiedenen Ilolzsorten au.sgelegt ist, wie 
wir ihn noch hei Guido von Siena und dem sogenannten Margaritonc 
sehen können. 

Cimahue nun, der insofern an dem hyzantinischen Schema fest- 
hält, .als er den Thron mit der Lehne bildet und d.arlihcr die helle 
Draperie wirft, gibt dem Ganzen dadurch ein ganz individuelles Gepräge, 
dass er das Stnhlwcrk ungemein hervortreten lässt, die Säulen aus 
einem eigenartigen System gedrechselter und dann geschnitzter Kugeln 
und Hinge zusanimonsctzt und die Inncnfeldcr, besonders später stets 
mit miniaturartigein Schnitzwerk ausfiillt. Dem System von Kugel 
und Hing wird man ganz vereinzelt auch schon frllher begegnen, 
dann aber nur in ganz bescheidenen Ansätzen und nie so dominirend 
durchgebildct wie bei Cimahue. Diese Art dius Stuhlwerk zu bilden 
ist dem Meister so cigcntlimlich und macht sich so ohne Ausnahme 
auch in seinen übrigen Werken geltend, dass es nicht ganz ungerecht- 



*) Al)g. bei S-ilzcnbcrg, Unbarfc II., I.VTII.; SchmiiUif III., p. 202; Weis«, 
Kostiimkunib' II., p. !)1 ; Hayct, p. 53. 

*) Im Psalter Ilasiliu» II., bei Labarto II., ])l. XLIV, im Evangeliar vom 
.lalirc 112tl bei Agincourt, Pciut. pl. I.IX., in «len Iloniilien des Jaeobiis, Vat. 
gr. 1128, fol. -tSb, im vatie.anisclien Psalter Nr. 752, fol. 27b, :ltb, 11b, im Octa- 
teueli Nr. 74ti, fol. i:t3b, 150b, Klob u. a. 0. 

’) Salazaro, „II duonio «li Monreale“ Tav. VII, 58. 

*) Gazette arch. Vlll. (i:t83), pl. 58. 

■') Pbot. v«m llefni'r in Horn, Nr. 1015. 

I* 
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fertigt ersclieiiicn wird, darin einen pinz individuellen Zuj; zn sehen 
und nach einer Hejrrllndmif; desselhcn zu suehcn. 

Zu der toseanisehen Coinposition der Gnij)jie und der eigen- 
artigcn Ausbildung des Stuhlwcrkes gesellt sieh ein drittes Element. 
Wir dürften uns dessen bewusst werden, wenn wir die uni den Thron 
gnipiiirtcn Engel ins Auge fassen, leb habe naehgewiesen, dass es 
mit zu den Eigentümlichkeiten der Darstellung der tlironcndcu 51a- 
donna in der hyziuitinisehcn Kunst gchiirt, dass Engel ihren Thron 
bewachen. In S. Aimllinare nuovo standen sie cerenioniell zu Zw'cicn 
an den Seiten, in den Miniaturen der Handschriften des Jacobus 
Momichus hielten sie sich hinter dem 'Phrone, neigten die Küpfe gegen 
die Jlitte und erhoben scheu die Hechte. Nie berührten sie den Thron. 
Das Malcrbuch vom Ilcrge Athos, die GemUlde des Sanctuariums vor- 
schrcibend, verlangt,') dass die Muttergottes von den beiden Erzengeln 
Michael und Gabriel umgeben sei. Durften sie in der byzantinischen 
Kunst nicht fehlen, so macht sich in Italien gerade das Gegenteil 
geltend: ihr Vorkommen ist die Ausnahme.'*) Cimabue erst ist es, 
der wieder auf den byzantinischen Tyims zurückgreift; seine Jladon- 
nen sind undenkbar ohne die sie umgebenden Engel. Und wenn 
Cimabue auch in der Art, wie er sic anbringt: als Träger des Thrones, 
von der byzantinischen Weise abweieht, so ist doch vor Allem eines echt 
byzantinisch: der Typus iler Engel selbst. Wie sie in der jedenfalls 
ältesten Madonna ans S. Triuitä, jetzt in der Akademie erscheinen, mit 
länglichem Profil, kräftiger Nase, die aus breiter Wurzel entspringt und 
in eine knollige Spitze ausläuft, mit kreisrunder Iris im Auge und Ujiiiigem 
Munde, ferner mit dem in die Stirne gekämmten und durch ein Hand 
zusammengefassten Haare, das sich hoch um den Hinterkopf rundet und 
lockig in den Nacken herabfällt, endlich das in der byziiutinischen 
Kunst so stcrcotyiic Zu- und Abneigen des Hauptes, die Kleidung etc.: 
.Vlies könnte Zug fürZng ebensogut von einem Griechen ansgcDlhrt sein.") 

') Eil. Srliäfcr, p. 335. 

1) In ilcr Elfenbcin-Situl.v des Gotfrediis stehen sie mit Räuchergcfiisscn zur 
.Seite, in dem Exnltct der Jlinerva scheinen sie heninzntlicgcn, in dem Hilde der 
Ilonnipera zn Siena schweben sie mit Ranclifiisscrn oben, ähnlich bei Guido. 

") Man vergleiche die dafür besonders instruetive Miniatur des Cod. V^at. 
gr. fol. S2b und Ribl. mit, fomls gr. 1208, wovon eine absolut entstellte 

Copie bei Hayet, p. 103, und nicht beaser bei Hordier, Deseriplion iles ininia- 
tnres etc. dan.s les mss. gr. de la bibl. mit., p. MO, lig. 71. 
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Fiwsfii wir die in diesen Ein/elunfersnclnnij^en j^evvonnenen Ite- 
siiltnte /ustinimcii. Allen Madonnen gemeinsam sinil drei wescntlielie 
Eigenseliaften. Die erste, dass die Ornppirnng der Mtidonna mit dem 
Kinde dem seit eirca 1230 in Italien und specicll in Toscana allge- 
mein werdenden 'J'yjms unterworfen ist: darin ilusscrt sich der Ein- 
fluss der einheimischen Kunsttlhung. Die zweite: der im Anfhau und 
der Art der Deeoration eigenartige l’hron, welcher als ein specilisches 
Kennzeichen des C'imahne gelten kann: darin könnte sich, denke ich, 
der Einfluss des Kreises geltend machen, aus dem der Meister her- 
vorgegangen ist. Die dritte: die Gruppirung der Engel um den Thron: 
darin nun äussert sich bis in die Typik der Köpfe hinein ein starker, 
directer Einfluss der byzanfinisehen Kunst. 

Dieser letzte Einfluss macht sich, wie bereits erwähnt, besonders 
geltend in der, unter den uns von Cimahue erhaltenen Madonnen 
ältesten aus S. Trinitä, Jetzt in der Florentiner Akademie. Mit ihr 
beginnend, gehen wir nun dazu Uber, das Resondere jeder einzelnen 
der drei genannten Jladonnenhilder anfzusucheu. Wenn wir das Ge- 
mälde der .Vkademie nach den drei rein äussciiichen Elementen: der 
toscanischen (i)mposition, dem eigenartigen liironstuhl und den hy- 
zaiitinisehen Engeln zerlegen, so bleibt uns als rein künstlerische 
Substanz, welche diese Glieder zu einem Ganzen vereinigt uml den 
eigentlichen Wert der Schöpfung liedingt, nicht so viel Übrig, dass wir 
daraufhin sofort auf ein grossartiges Ktiustlcrgenic schliessen könnten. 
Zu diesem Urteil gelangen wir hei IJetrachtung <les Hildes an und 
für sich. Ganz anders gestidtet sich dasselbe, wenn wir diese Ma- 
donna des Cimahue vergleichen z. 15. mit dem sogenannten Marga- 
ritonc in Arezzo. Gegen dieses gehalten, zeigt sich sofort, dass wir 
es in Florenz mit einem KUn-stler zu thnn haben, der nur eines An- 
stosses von Seite der Natur oder gewaltiger Schöpfungen der Kunst 
bedurfte, um auf eine Höhe zu gelangen, die für den kleinen, in 
stumpfsinnigem liepnuluciren aufgehenden Schöpfer des Aretiner Bildes 
absolut unerreichbar war. 

Gehen wir die Madonna der Akademie im Detail durch. Das 
Sfuhlwcrk ist den sj)ätcren Bildern gegenüber ungemein schwerfällig 
gebaut. Auf einem hohen Podium, unter dem, geschmacklos genug, 
Propheten erscheinen, findet der Thron sowohl, als die ihn umgehenden 
Engel Platz. Die eigenartige Dccoratiouswcisc des Cimahue ist dem 
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Stuhhverkc gcgeuUbcr nofli nicht vollstiliidig zum Durcliliruchc ge- 
kommen. Zwar die Säulen sind hertuts in einer Folge von Kugel und 
King gedrechselt, aber die Sclinitztecbnik wird fast noch vollständig zu- 
rllckgedrängf durch das dem Mittolalti:r so cigentundiehe, von Byzanz 
Übernommene Ornament des in concentrischen Vierecken geordneten, 
l)unktirten Beschlages. Wo man auch hiusicht, bis auf die tragenden 
Säulen ist Alles damit überwuchert. Nur die Innenfeldcr des Podiums 
scheinen bereits geschnitzt zu sein. Um diesen Thron drängen sich 
die Engel zu Vieren auf jeder Seite, einer den andern mit streng 
symmetrisch nach aussen laler iifter nach innen geneigtem Koi)fe Über- 
ragend. Die beiden vorderen stehen auffeeht und fassen ndt den 
sichtbaren Händen so tief unten an die Säule, als wollten sic den 
Thron nächstens cmporh(d>en. Sic neigen den Kopf nach aussen und 
blicken auf ilcu Beschauer. Auf den durchaus byzjmtinischcn Typus 
habe ich bereits aufmerksam gemacht. Worauf ihm gegenüber hier 
speciell hinzuweisen ist, (Uis sind die nach byzantinischer Art mit 
primkvollen grünen Schuhen bekleideten Küsse, genau in iler Manier 
wie sie die Engel in der Kuppel des Florentiner Baptisteriums tragen. ') 
Und noch ein zweites Merkmal halxui sie mit diesen gemein; das 
sind tlie zu S«‘iteu des Kopfes stilisirt aufdatteriidcn Bänder, welche 
Cimabtie sjiätcr weglässt und die erst wieder in einer gsinz iK^sonderen 
Oruppc seiner Wt'rke wiederkehren. — I);is zweite Engelpaar schielt* 
in ziemlich trauriger Weise nach der Mitt(; unil fasst nicht minder 
hölzern an das Sitz|)olster. Die beitlen l’aan' des Hintergrundes neigen 
den Kopf ebenfalls nach der Mitte und blicken aus dem Bilde heraus, 
uiigcfähr wie ihre noch bedeutend geistloseren Collegen im Mosiiik des 
Bajitisteriums. — Der Madonna und dem Kinde gegenüber möchte 
ich mit Nachdntck auf einige Eigentümlichkeiten aufmerksam machen, 
die für die folgende Untersuchung von einiger Bedeutung sind. Die 
Augen der Madonna, wie die des Kindes und der Engel zeigen eine 
runile Iris, wie wir sie in allen byzantinischen Kunstwerken finden. 
Zum Zweiten beachte man die derbe Hand der Mutter mit langen, 
dicken Fingern, dazu den schmalen Daumen. Ebenso bei Christus. 
Bei diesem weise ich ferner hin auf die altlnTgebrachte, steife cn face- 
Haltiing des Kojifes, <lie voll auf den Beschauer gerichteten Augen 

') l’hotograpliie von Alinari in Florenz, Nr. Iö93ü — 10937. 
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und die in fjleieliinäsKigem Uund in die Stirn jrekänunten ILuire. Ini 
Ucl)ri}?cn wäre zu l)emerkeu, ilass dieses Itild auffallt wepen der lielleu, 
klaren Farben, deren Wirkuiif; in der Photographie ganz verloren 
geht. Der blaue Mantel, nieht mehr die griechische kurze Penula unil 
das rote Untergewand der Madonna, sind noch aus filigrauartig neben 
einander hergeführten goldenen Stricldagcn zusaininengesctzt und iiu 
Wurfe gezwungen. Ebenso die Gewandung Christi. Die Gewiiniler der 
Engel und Propheten sind ohne die Eiuail-Strichlagen. Was dein Hilde, 
ausser den Engeln, der ikonenhafteu Steifheit von Madonna und Kind 
in ihren goldglitzernden Gewändern in erster Linie mit den charakte- 
ristischen Stempel aufdrUekt, das sind die Propheten unter dem Po- 
dium: diese vor Allem sind fast rein byzantinisch. Ja in den Typen 
so absolut dieser Kuustweise entsprechend, dass sie selbst dem 
Illustrator eines Johannes Klimakus, der hekanntlieh das Höchste von 
ekstatischer Verrilcktheit in Zügen und Geberden alter Männer zum 
Ausdruck bringen musste, alle Ehre machen würden, gerade wegen 
der „wilden Energie und Individualität in Zügen und Ausdruck“. — 
Mit Kecht hat man von allen Seiten diese Madonna als die älteste 
der uns von Cimabue’s Hand erhaltenen bezeichnet. Wenn ich ihren 
Gesamteharakter unter Vorbehalt der allen Madonnen gemeinsamen 
Eigentümlichkeiten mit einem kurzen Schlagworte bezeichnen sollte, 
so würde ich sie die byzantinische Madonna des Gimabue 
nennen. 

Und nun wenden wir uns sofort hinüber nach S. Maria Novella 
und treten mit dem noch frischen Eindruck dieses Madonnenhildes 
vor die Madonna Itucellai. Die Mönche zwar ehren ihren Schatz durch 
ein geheimnissvolles Dunkel, doch hat wenigstens der PhotograidL 
sein Möglichstes zu thun gesucht. Welcher Contrast! Achnlich dem 
zwischen ilcr sogenannten Madonna des Margaritone und der byzan 
tinischen des Cimabiic. Mir persönlich schneiden die Engel der 
letzteren Grimassen und die Madonna mit dem Kinde bekommen 
ganz biedere Bauerngcsichtcr, wenn ich sie mit denen der Madonna 
Kucellai vergleiche. Welchen Liebreiz entwickelt diese in den Engels 
tigiirchen, welche noch etwas befangene Anmut in der Madonna, 
welchen Emst in dem Antlitz des göttlichen Kindes. Von der ein- 
gehenden Betrachtung der byzantinischen Madonna des Gimabue 
kommend, werden wir von Allen, welche die Madonna Bucellai cha- 



Digilized by Google 




Cimabue. 



jV? 

raktorisireii wollten, zuerst Ernst Fiirster beitreten, der zu ilirem 
Lobe sagt: ') „(ielit man näher auf Einzelliciten ein, betraelitet man die 
Köpfe, so sj)rieht aus ihnen ein .Seelenausdruck ilcr Jlilde, Innigkeit, 
Andaeht und Vcrclirnng und ein Sehönheitssiiin, ilen his dahin kein 
Kunstwerk erreicht hatte, und aus dem Christusknabcii und den gross- 
artigen Formen seines Angesichtes eine Hoheit und Fülle des Be- 
wusstseins, wie sie der vollendeten Kunst kaum besser gelungen sind. 
Dazu kommt der unverkennbare Fortschritt von traditioneller Formen- 
gebung zur Nachbildung nach der Natur. Die ernste, gesättigte Fär- 
bung verbinilet alle Theile zu einem barnHunsehen Ganzen.“ 

Geben wir das Bild wieder systematisch durch. Das geschmack- 
lose rodium mit seinen l’rophetcmliguren ist weggclällcn, der Thron 
steht direct auf dem Boden. Zwei leichte Stufen führen hinauf zu 
dem Sitze. Der Aufbau des Stahlwerkes ist schlanker, leichter ge- 
worden, nirgends mehr findet man eine Spur des j)uuktirten Beschlages. 
Die Säulen sind hoch und schmal, die Kugeln und Hinge bandartig 
geschnitzt. Eine unerwartete Nenening zeigt sich in der Ausstattung 
der Inuenfeldcr; sie sind mit ungemein zierlichem gotischem Miiass- 
werk gefüllt. Eine grosse Veränilerung ist ferner mit den Engeln vor 
sich gegangen. Wer würde in diesen zierlichen Gestalten, die nieder- 
gekniet mit aller Innigkeit emporblicken zu dem Cbristkindc, die 
Geschwister Jener unbeholfenen, zum Teil abstosseudeu Gesellen der 
byzantinischen Madonna wieder erkennen? Sie sind zu nur Dreien 
auf jeder Seite und diesmal knicend gruppirt, wieder in genau sym- 
metrischer Anordnung, der eine über des andern Koj»f, vielleicht auf 
Wolken gedacht. Alle halten den Thron gefasst, als hätten sie ihn 
eben herabgetragen und für einen Augenblick, den Andächtigen zur 
Freude, zu Boden gesetzt. Der Grundtypus ihrer Köpfe ist zwar der- 
selbe geblieben, aber keine in einer toten Tradition mechanisch 
weiterarbeitende Hand führte mehr den Pinsel, sondern die warme 
Empfindung für Schönheit und Grazie. Und diese befreit sich auch 
von den letzten Anhängseln byzantinischen Stmites: von den flattern- 
den, stilisirten Haarbändern, den prunkhaften Schuhen und ergeht 
sieh im Gegentheil darin, den nackten Fass möglichst fein zu bilden. 
An der Madonna möcbtc ich auf den veränderten schweren Wurf des 

’) Geschichte der italienischen Kunst, II., p. 190. 
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Mantels, das gesilttigtc Colorit, welches durch keine Goldsehraf'liriiU}; 
mehr entstellt wird, sowie auf die später von üueeio so f^crii 
hranchte Planier hinweisen, den Mantel mit einem sehnialen hellen 
Saume zu umränden». Vor Allem aber hahen Mutter und Kind noch 
drei positiv greifbare Veränderungen erfahren : wie schon Cavalcaselle 
bemerkte, ist der Ausdruck der Augen durch elliptische Form der 
Iris und Engigkeit der Lider gemildert worden ; zweitens ist die 1 land 
jetzt sehmal, die Finger dünn und lang, in weitem Abstand vom 
Handteller auslaufend gebildet; drittens wendet das Christkind den 
Kopf nicht mehr nach alter Weise direct nach vorn und heftet nicht 
mehr die Augen auf den lleschauer, sondern lässt den ernsten, fast 
träumerischen Blick nach links ins Unhestimmte starren. Zu bemerken 
ist auch, dass die Haartracht geändert wurde, indem jetzt die Schläfen 
hervorfreten. — Ernst Fiirstcr fand in diesem Hilde einen unverkenn- 
baren Fortschritt zur Nachbildung nach der Natur. Entschieden ja. 
Aber wird die Wandlung des Stiles nur dadurch erklärt? Hängt 
vielleicht das Aufgeben der runden Form der Iris, die nbertriebene 
Verfeinerung der früher natürlich derben Hand mit einem engeren 
Anschluss an die Natur zusammen'? War die Natur im Stande, dem 
Künstler in dem Modell eines Knaben diesen durchgeistigten Christus- 
köpf zu zeigen '? Lässt sicdi überhaupt denken, dass derselbe Künstler, 
welcher jene herbe, durchaus strenge, ganz im hyziintinischen, un- 
klaren Mysticismus aufgehende Madonna aus S. Triintä geschaffen 
hat, durch selbständiges Bingen und Vorwärtsstreben und das Studium 
der Natur allein, ohne jeden äusseren Anstoss dazu gelangt sei, jenem 
altertümlichen Madonnenbilde ein anderes an die Seite zu stellen, 
welches in den Engc'lgestalten die Zierlichkeit, im Antlitz der Madonna 
nnlde Innigkeit zu verkörpern und in der Erscheinung des Christ- 
kindes Göttlichkeit zu erreichen weiss? 

Man wird zugeben: das ist unmöglich. Vielmehr muss als Grund 
dieses Umschwunge.s, der um so unerwarteter ist, als die herbe Natur 
Cimabue’s, wie sie uns in seiner byzantinischen Madonna entgegen- 
trat, durchaus nichts von liebenswürdiger Güte und Neigung zu zier- 
lichen Formen verriet — entschieden ein starker äusserer und wegen 
gewisser Merkmale, die den Anschluss an eine bestimmte Manier be- 
dingen, ein dem Ciiuabuc bis dahin fernliegcndcr Einfluss gesucht 
werden. In Florenz selbst finde ich keine Spur; ebensowenig in Bisa: 
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(1er lanj^weilifrc Giuiita war tot, Nicola und seine Schule zci{;en keine 
Spur eines Streheus nach Zierlichkeit. So weit wie Köhler: nach 
Parma wird wohl Niemand irelieu. Dafür aber weiss auch ich nur 
einen Ort, wo in jener Zeit und so lange dort Kunst geübt wurde, 
stets die Heimat zjirter Schönheit, berltekeudeu Liebreizes und seeli- 
scher Innigkeit war: Siena. 

Ich bin nicht der Erste, der vor (Jimabue’s Madonna Kucellai 
an Guido’s .Madonna in S. Donienico denkt. Was mich aber beson- 
ders zu diesem Vergleiche aiircgt, das ist die, wie mir scheint, mehr 
als zufällige Uchcreinstimmung jener drei Merkmale an Auge, Hand 
und Christuskind, <lie in Cimabue’s zweiter .Manier mit eine charakte- 
ristische Umwiuidlung erfahren haben. Man lege die beiden Bilder 
nelten einander, vielleicht auch zur Nachpiüfung dessen, was bei 
Guido Original und w:us Uebermalung sei, noch die ihm zugeschriebene 
)ia*lonna in der .Vkademie: die .Madonna in S. Domenico hat, wie 
die des t'iniabue die elliptische Iris im .\uge, eine schmale Hand 
mit langen, dünnen Fingern, <las Christkind wendet in beiden 
Bildern den Kopf nach links vom Beschauer ab. Und nicht diese in 
Cimalme’s Ityzantinischer Madonna gerade entgegengesetzten Eigen 
tümliclikciten allein zeigt uns Guido’s Bild, sontleru der Typus des 
.Madonnen- und (.’hri.stuskoi)fes in iler Madonna Buccllai hat viel 
grössere Familienähnlichkeit mit Gui<to als mit Cinial)ue’s eigener 
.Vrbeit in S. Trinitä. In der Art ferner, wie sich das Gewand um 
den Kopf der Madonna legt: in der byzantinischen in gebrochenen 
Conturen, in der Madonna Buccllai in voller Bundung der Peripherie 
des Nimbus folgend, sieht man den .\nschluss an die ,-Vrt des Guido 
Ebenso in der etwas stärkeren Neigung des Hauptes, in dem kleinen, 
zjirtgeschnittenen Munde und beim Kinde in der veränderten Ihmr- 
tracht, in der .\rt, wie es die Beinchen einzieht und wie Maria die 
Hand unter den linken Arm Christi weg um seine Hüfte legt. Dazu 
lufcli ein weiterer charakteristischer Umstand. Crowe, respective Caval 
C4melle (I). A. I., p. Ibl ) äussert sieh über die Farbe in Guido’s Madonna 
wie folgt: „Das (’arnat des Marienkopfes ist in der technischen 
.Methode gemalt, welche Cimahue [■/.. B. in dem Gemälde zu 
S. Maria Novclla in Florenz), sowie Duccio, Ugolino, Simone 
Martini und Andere aus der sienesischen Schule des 14. Jahrhunderts 
handhabten.“ 
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Icli (leukc diese hand{;reif'Iielie ITebercinstiiniiiun^ zwiselieii der 
zweiten Manier Ciinaliue’s und der des (Jiiido von Siena und die Timt 
saehe, dass davon in Cimalrae’s erster Manier keine Spur, vielinelir 
eine gerade auf clas Gegenteil gerichtete Stininiung liervortrat, inaclieu 
es hikdist walirschcinlich, dass (Jinialnie naeli Seliiipfung der liyzun- 
tiiiisehen Madonna in Siena gewesiui sei, sieh neben Guido gebildet 
und unter dein Einfluss localer Charakterztige den Anstoss enijifangen 
haben müsse, seine alte herbe und strenge Manier anfziigr^heu und 
gerade im Gegenteile: in der Verkörperung holder Sehönheit und 
milder Hoheit sein Ideal zu suchen. Wird das anerkannt, so sind 
wir an die Grenze dessen gelangt, was in diesem Gajiitel erörtert 
werden soll. Sache des Sehlusseapitels wird cs sein, zu suchen, wie 
Ciniabuc nach Siena gekommen sei und in welehem Verhältnisse er 
zu Guido gestanden habe. Deshalb will ich mit einiger Voi-sicht 
die Madonna Huccllai nicht Gimabue’s „sienesisehc“ Madonna, sondern 
ich will sic nach ihrer in erster Linie massgebenden Eigentiimlichkeil 
seine „zierliche“ Madonna nennen. 

Wir gehen nun nach Assisi. Dort ist neuerdings ini rechten 
Quersehitf der Uuterkirche ein Wandgemälde von den es zur Hälfte 
bedeckeudeii Decorationen eines Altars liefreit und von dem Hestau- 
rateur von S. Franeesc.o, liotti, gereinigt worden: das ist auch eine 
Madonna Gimabue’s, aber eine vergessene. Erst Thode hat sie 
wieder hervorgezogen (p. 2;5f)) und Gavalcasclle widmet ihr im 
Appendix der eben ersehieuenen neuen italienischen Ausgabe (p. 5‘JH) 
i'inige Worte. Aber gerecht geworden ist ihr bisher Keiner: sie darf 
als eine der höchsten Leistungen der christlichen Kunst gelten. Man 
muss sie nur sehen, wenn am Nachmittage die Strahlen iler .schei- 
denden Sonne durch die bunten Scheiben des Ghores in die geheimnis- 
voll düsteren, Weihrauch atuienilen Hallen der Unterkirche falhm und 
die Wanddächc matt beleuchten. Jeder wird sich daun versucht tühlen 
zu einem Vergleiche mit Kafaers Sixtina: in ihnen beiden sind die 
Ideale dessen vcrkörjiert, was der Katholicismus in der Gestalt der 
Jungfrau Maria geschaffen hat. Hei Itafael zieht das Bild der Unschuld, 
der das Geheimnis und die Frage im Auge zittert, an uns vorüber. 
Gimabue’s Madonna in Assisi enthüllt die unendliche Güte, (his innige 
Mitgefühl der göttlichen Fürs|)recherin. Carloforte in Assisi ist es 
gelungen diese tief melancholische Erscheinung in einem glücklichen 
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Aufjeii blicke i)liot<)f*-rai)hisdi zu (ixireii, ich mache auf dieses Rlatt in 
Kxti-aformat besonders aufinerksjun.') 

Dieses Madonnenbild bezeichnet in der Keihe der eben betratdi- 
teten Schöi)funf!:en Cimabue’s gleicher Art eine neue Wandlung, einen 
neuen Fortschritt. 'Wenn man den Kopf dieser Madonna vergleicht 
ndt dem der beiden besprochenen, so ist dcijenigc der byzantinischen 
hiiueriseh, derjenige der zierlichen etwas alt und mager, derjenige der 
Madonna in Assisi aber voll und vom höchsten Adel. Heim Christ- 
kinde lilsst sich eine gleiche Steigerung nicht wahrnehmen. Es 
scheint ein Wunder, dass der Madonnenkopf so gut erhalten ist, denn 
das (femälde hat im Uebrigen ungeheuer gelitten, von Farbe ist eigent- 
lich nur noch die Untermalung erhalten. Ueber den Christuskopf 
können wir fast nicht mehr urteilen, er ist in seinen unteren Teilen 
ganz entstellt. Die Engel, und das ist im höchsten Grade auffalleml, 
sinil nicht, wie zu erwarten stände, im Geiste derjenigen der Madonna 
liucellai gehalten, sondern haben wieder die grossen, derben Formen 
der byzantinischen Madonna. Dass sie aber nicht zwischen dieser 
und iler zierlichen Madonna entstanden sein können, zeigt ein ver- 
gleichender Hlick. Was aus <lem Bilde in Assisi spricht, ist männ- 
liche Beite und ein Ernst, der nur einer in sich geschlossenen Natur 
von selbstbewusster Energie eigen sein kann. Der Schöpfer dieses 
Billles konnte nicht mehr in sich aufnehmen; er konnte nur ausgeben. 

Der Thron hat ma.ssivere Formen angenommen, alter nicht iin 
Sinne desjenigen der byzfintinischen Madonna, sondern er ist ein- 
facher, be<|ucmcr geworden. Auch hat er nichts von jenem zierlichen 
Aufbau und dem gebrechlichen gotischen Maasswerk der Madonna 
Buecllai. Kräftige Eckiifostcii tragen den erhöhten Sitz, zu dem in 
der gewohnten Weise Stufen, hier drei, emporführen. Eine niedrige 
Lehne, behängen mit einer nach der alten byzantinischen AVeise hellen 
und Itunt gehhnnten Draperie, schliesst in schlichter Weise hinter den 
Schultern <ler Madonna ab. Trotz dieses ruhigen, behilbigeu Baues 
sind wieder alle Teile mit dem Cimabuc eigentümlichen Ornament 
bedeckt. Die Säulen bestehen aus einer Folge von Kugel und flachem 
Bing, beide durch Bänder, um die sich Blätter legen, in der Mitte 

*) Nr. 213 »eiiioB Kataloge» in gro.sKein Fonnat (1 Fr. 50). Ausserdem auf- 
geuoumicii von Lunglii in Assisi und Aliiiari in Florenz. 
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/.iisanimeng^efasst. Die breiten Waiidfiäcbcn zeifren Blattwerk, dessen 
C'oiitnren {gestrichelt sind, wie es der {rrieeliiselie Miniatnreninaler mit 
der Feder oder der Schnitzer vom Ber{^e Atlios mit dem Messer zu 
tliiin liebt. Die Stufen sind an der Vorderseite durch Bänder in Bbomben 
{jeteilt, deren Felder ebenfalls Blattwerk ttlllt. An ilen 'rrittlläclien 
wie an der Basis, welche dem {janzen Thron und den Engeln als 
Standfläche dient, sieht man hier deutlich, was die auch in den übri- 
gen Gemälden erkennbaren parallelen Strichlagen bedeuten sollen: es 
sind einzelne Stäbchen, ans denen der Boden gele{^ ist. 

Die Engel greifen wahrhaftig in ihrer Anordnung wieder auf 
die byzantinische Madonna zurück. Nur drängen sie sich nicht, in- 
dem je einer an den vier Ecksäulen steht und au diese fasst. Wenn 
man ihnen ins Gesicht sieht, erkennt man ihre byzjintinische Abstam- 
mung, aber da hat neues Blut eine Hegeneration hervorgenifen : was 
dort Magerkeit und Grimasse war, ist hier Fülle und Leben. In ihnen 
liegt, so weit sich das bei der schlechten Erhaltung beurteilen lässt, 
ein Abglanz von dem Antlitz der Madonna. Die beiden vorderen 
stehen wieder etwas gezwungen da. Ich kann mir nur denken, dass 
Cimabue thatsüchlich in allen seinen Madonnenbildcrn den Eindruck 
hervorbringen wollte, als wären die Engel eben mit dem 'l'hrone 
herabgeschwebt und hätten ihn für einen Augenblick niedergesetzt: 
für einen Augenblick, denn die Si)annung im Körper dauert fort und 
im nächsten Moment müssen sie mit der Erscheinung wieder auf- 
schwebeu. Deshalb flattern vielleicht auch die Gewänder der beiden 
vorderen Engel leicht auf. Wieder fassen sic symmetrisch mit der 
einen Hand tief nach unten und neigen gicichmässig die Köpfe nach 
aussen, den Blick auf den Beschauer richtend. An ihren Augen lallt 
auf, dass diejenigen des Engels links mit runder, die desjenigen zur 
Rechten mit elliptischer Iris gebildet sind. Die Gewandung ist die ge- 
wohnte, die Füsse sind wie in der zierlichen Madonna nackt, ebenso 
fehlen die flatternden Stirnbänder. 

Und nun zur Madonna mit dem Kinde. Sie hat wieder das 
rechte Bein auf die zweite, das linke auf die oberste Stufe gesetzt 
als Stütze für das Kind, welches sic in der Art der byzantinischen 
Madonna umfasst. Die Hand ist sehr entstellt. Das Kind setzt sein 
rechtes Füsschen in die Hand der Mutter, wendet Kojjf und Blick 
nach links aufwärts, indem es das dralle Händchen auf die stütz<‘ndc 
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llaiul der Mutter Icjrt und mit ilcr Itcehten, glaube ich, segnet. Die 
Madonna hat wie diejenige der Capella lUicellai das Ohergewanil in 
voller Hundung, dem Nimbus folgend, um den Kopf gelegt, die Augen 
zeigen cllii)tischc Iris, die Hand ist wieder breiter geworden, hat 
aber die langen, schmalen Finger, an denen hier die scharfe An- 
deutung der drei Knbehcl auflallt. Von dem Christuskopf lässt sich 
noch bemerken, diiss er kindlicher geworden ist. 

Was wir somit bis jetzt constatirt haben, war neben dem Fest- 
balten einzelner, fltr die zierliche Manier charakteristischer Debiils, 
i)ii Allgemeinen doch ein Zurückfallcn in die alte Strenge. Wie weg- 
geblascn sind die Engclspüi)pchen und das gotische Spielzeug in ihren 
Händen. Die alten wuchtigen Gestalten mit den etwas grossen Kö])fcu 
sind wicdcrgckchrt und tnigen einen massiven, soliden F’amilienstHhl. 
Aber trotzdem haben diese Gebilde wenig gemein mit den alten by- 
zantinischen. Die Engel, so sehr sich die orientaliscdie Ra(re ihrer 
Ahnen noch z. H. in Nase und Haar anktindigt, sind durch verschie- 
dene Zwischenglieder hindurchgegangen, haben sich, wie wir sahen, 
mit sienesischer Schönheit gepaart und treten uns nun neuerdings in 
ganz verändertem Wesen entgegen, llyzantinisch sind sie noch, Schön- 
heit wird man ihnen auch nicht ahs])reeheii können, aber dazu ist 
ein drittes Element gekommen, was diese Köpfe hoch über die früheren 
stellt: plastische Fülle und Hundung. Und dasselbe ist, nur un- 
endlich grossartiger bei dem Koi)fc der Madonna der Fall, der heraus- 
tritt aus der Wandiläche, als wollte uns die Göttin leibhaftig er- 
scheinen. Wo hat Gimabnc das gesehen und gelernt? Etwa in Florenz 
oder in Assisi? Mir fällt wieder Rafäel ein und dass man beim Ver- 
gleiche seiner umbrischen und Üorentiner Madonnen mit den römi- 
schen genau dieselbe IJeobachtung macheu könne. Niemals hätte 
Rafael die Madonna dclla scggiola oder die Sixtina schaden können, 
wenn er nicht Rom in sich aufgenommen hätte. Und so muss auch 
der Cimabue, der dieses Madonnenhild in Assisi schaden konnte, in 
Rom gewesen sein. Das ist intuitive Ucherzeugung. Die folgenden 
(.Kapitel werden diesen Eindruck bestätigen. — Ich will hier nur ein 
greifbares Argument an der Madonna selbst beibringen, das ich bis- 
her unerwähnt Hess. 

Ich bitte die Gewandbildung in den drei Madonnen ins Auge 
zu fassen. Dem byzantiniseben Typus folgt Cimabue von vornherein 
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nielit. Diirt trii};t die Miidoniia aiisiiidnnslüK die kurze weleiie, 

stdileierartif: über den Ko]if frezofreii, ül)er die Selinlteni und Arme 
bis uiif^eralir an die Kiiiee herablallt iiinl den Unterkörper nicht be- 
deckt. IJei üiinal)uc aber, wie bei allen seinen Zeitfrenossen, hat die 
Madonna über der Tuniea einen weiten Mantel, der, Uber die Kniee 
fiezofcen, den franzen Unterköriier einhilllt. In seiner byz^tntinisehen 
Madonna ist dieser Mantel nur schwer in seinem Wurfe zu erkennen. 
Doch ist so viel sicher, dass er flach am Körper anliej>:l und wenifr 
lebendif; ist. Uesonders aber eifren sind ihm die fioldenen Striehlafren, 
welche Ubrif'cns Cimabuc für das Unterkleid auch später hisweilen 
heibchält. Die zierliche Madonna zeifit auch in der Gewandbehand- 
luiif; einen Foi-tschritt : voller, weicher Icfft sich der Mantel in grossen 
Falten um den Obcrkör])cr, nur unten entsteht etwas Verwirrung. 
Die G(dd-8chraffinuanicr ist aufgegeben, den Aufschwung in der lär 
Ingen Behandlung hat bereits Cavalcaselle eingehend dargcsfellt. — 
Aber eine ganz neue, eigenartige Manier zeigt die Ma<lonna in Assisi. 
Nimmt sich dieses Gewand nicht aus wie die Copic nach einem an 
fiken Marmorbildwerk V Wie sich da Alles rundet und jilastisch her 
vortritt I Man beobachte, wie die Lichter breit auf die gross heraus 
modellirfen Flächen fallen, wie sorgsam gerundet Jede einzelne Falte, 
wie zart verarbeitet die Uebergänge am rechten Beine z. B. sind. 
So arbeitet man mit dem Meissei, nicht mit l’alette nml l’insel. Der 
V^ei'such, die klassische Breite antiker Gewandmotive nachzidiilden, 
ist unverkennbar. Wo nun kann Cimabuc unter einen so lebhaften 
Einfluss antiker Sculptur gelangt sein als gerade in BomV Ich nenne 
deshalb diese Madonna ohne Bedenken die „römische“ Madonna des 
Cimabuc. 

Doch diese Madonncnbildcr haben mich länger in Ans]iruch 
genommen, als ich ihnen ursprünglich Baum zugemessen hatte. Ich 
erspare mir hier die Zusammenfassung der verschiedenen Besultate, 
im letzten Abschnitte muss dies ohnehin geschehen. Gehen wir in 
zwischen ühcr zu einer zweiten Gruppe von Schöpfungen des Cimabuc. 

ln dem Vierungsgewölbe über dem Hauptaltar der Obcrkirchc 
von 8. Francesco in Assisi sind die vier Evangelisten dargestclit. 
Der Magliabccchianus und darnach Vasari in seiner ersten Auflage 
wissen nur, <la.ss Cimabue in Assisi gearbeitet habe. Das Fragment, 
Welches diese Arbeiten näher bezeichnet, führt unter demjenigen, die 
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Cinialmc allein, ohne Heihilfe von (Iricclicn gemalt haben soll, die fünf 
Dcekcngeinäldc der Oherkirohe an. Vasari, ihm folgend, beschreibt 
dieselben nach eigener, im Jahre 15(13 stattgehabter Ansehannng in 
der zweiten Auflage und sagt sjieeiell von den vier Evangelisten;') 
„In dem ersten Gewölbe maehte er die vier Evangelisten überlebens- 
gross und so gut, dass man noch heute viel VortretTIiehes in ihnen 
findet; und die Frische der Farben des Fleisches beweist, dass die 
Malerei durch die llemllhungen Ciniabue’s grosse Fortschritte in der 
Freseoteehnik machte.“ Aber die Autorität des Fragmentes und die 
des Vasari genügen noch nicht als Beweis, dass gerade die vier Evan- 
gelisten von seiner Hand seien. Es hat nun allerdings bis auf Schnaase, 
der meint, diese Gestalten wären so byzantinisch und steif, dass man 
sie eher einem Vorgänger des Ciniabne znschreiben möchte. Niemand 
gegen die Autorschaft des Cimabue Zweifel erhoben. Ich kann und 
will es am wenigsten thun. 

Zwar Vasari’s Urteil ist es nicht möglich nachzuiirüfen, ge- 
schweige denn zu bestätigen, denn von der von ihm so hochgclobtcn 
Frische der Farben ist fast nichts ülirig geblieben als die braune 
Untermalung, und selbst diese ist au einzelnen Stellen ganz abgcfallen. 
Diese weitgehende Zerstörung nimmt uns nicht Wunder, wenn wir 
einen Blick auf Ciniabue’s Gemälde im Chor und in den QucrschiH’cn 
werfen. Diesen gegenüber gehören die Erangclisten und die oben 
besprochene Madonna in der Unterkirche noch zu den besterhaltcustcn 
Malereien. 'IVofzdem würde man, von der Betrachtung der ausgezeichnet 
eonservirten Deckenfelder des MiftcIschitTes kommend, auch hier in 
der Vierung mehr Frische erwarten. Es ist daher nicht ganz unmög- 
lich, dass dieses Vicrungsgewölbe vorübergehend übertüncht war und 
erst in den zwanziger Jahren wieder aufgedeekt wurde. Denn 1H21 
berichtet Witte im Kunstblatte (p. 159): „allein der Teil der Decke 
Uber dem Hauptaltar, wo nach Vasari’s Versicherung die vier Evan- 
gelisten zu sehen waren, zeigt jetzt keine Spur mehr von einer Figur, 
obgleich Va.sari, der unsere Kirche im Jahre 1563 besuchte, die gute 
Erhaltung dieser vier Bilder ausdrilcklich anmerkt“. Franz Köhler, 
der sechs Jahre siiäter schreibt, nimmt zwar im Kunstblattc von 1827 
(p. 135) Gelegenheit, „die IVorte in dem angeführten Aufsatze zu 
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berichfifcen“, aber ich kann mir nirlit gut denken, dass ein Reisender, 
der die Gemälde der Obcrkirelie der Rcilic naeli dnreligcbt, beselireibt 
und knree kritische Itemerkuiigen bcil'Ugt, die Evangelisten, wenn sie 
vorliandcn gewesen wären, nielit gesehen haben sollte, trotzdem der 
lobende Himveis des Vasari ihn spcciell daranf aufmerksam gemacht 
hatte. Mir scheint auch das teilweise Abfallen des Mauergrundes durch 
Besehädigung bei Isislösung der Kalksehicht erklärbar. 

Doch dem sei wie immer: nach Prllfung der Madonncnbildcr 
und insbesondere desjenigen in der IJnterkirche kann keinen Augen- 
blick daran gezweifelt werden, dass diese Evangelistcngcstalton von 
der Hand des Cimabne ausgeftlhrt sind. Schna;i.se ist jedenfalls da- 
durch irregeleitet worden, dass er die Eigcntllmlichkeitcn von Cima- 
bue’s zierlicher Periode, wie sie in der ganz ungerechtfertigt als das 
Hauptwerk des Meisters geltenden Madonna Rucellai hervortreten, als fllr 
den entwickelten Stil des Ciniabue massgebend ansah. Wir aber halien 
gefunden, dass der Meister damals noch in einer Diutcrungsiihase 
stand und erst in der Madonna der Untcrkirchc in seiner vollen Reife 
erscheint. Und dieser Reifezeit gehören auch die Evangelisten an. 

Die Oberkirchc von S. Francesco wird neuerdings in ein Museum 
für alttoscanischc Frcscomalcrci umgewandelt. Die prächtigen Chor- 
stUhle sind in einen Siial des Klosters gewandert, nur der umgitterte 
llauptaltar ist unverletzt geblieben. Wenige Be.suchcr stören die Ein- 
samkeit dieses einzigen Kunsttempels. Niemand wird daher belästigt, 
wenn sich der Kunstfreund zu eingehender Betrachtung der Decke 
bequem auf den Rucken lagert und nun Zug für Zug den Schöpfun- 
gen der alten Meister nachgeht. Die Deckengewölbc des I^iingschitre^ 
mögen frischer erhalten und dem modernen Gcschmacke entsprechender 
sein: sie treten weit zurück hinter den „vcrbla.s.sten, dünnlcibigen 
Gestalten mit schweren Köpfen“, „diesen bärtigen Männern mit blauem 
Mantel, welche auf hohen Stühlen sitzen, die linke Hand so, die 
rechte so halten“ und neben sieh ein „ineinandergeschachteltes“ Ge- 
bäude haben. Oder sollten sie nur Demjenigen wie übermächtige, 
gewaltige Erscheinungen entgegentreten, der eben monatelang in den 
trockenen griechischen Miniaturen der Vaticana gearbeitet hatV Ich 
und Mancher, dem ich die Photographien vorgclegt habe, glauben 
das nicht. Im Gegenteil, hat man sich erst über die Missverhilltnis.se 
der Gomposition, welche der gegebene Raum und die Anlehnung an 

^jtrzyKAwski. Cimabno and Uoro, 5 
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byzantinische Muster bedinfrt, hinwef?gesetzt, dann stehen wir wie 
gebannt vor dem tiefen Ernste nnd der gewaltigen geistigen Kraft, 
die aus einzelnen tlieser Gestalten sitrieht. 

In keinem andern Werke wohl hat sieh Cimabiie so eng an den 
byzantinisehen Tyjnis gehalten als in diesen Evangelistenhildeni. Es 
ist daher zu ihrem Verständnisse notwendig, dass wir auch hier wieder 
von der byziintinischen Kunst ansgehen und die Eigenttlndichkeiten 
ihrer Darstellungsweise eharakterisiren. Ilierltlr aber gibt es ebenso 
wenig eine Vorarbeit wie ftlr die Madonnen, wir müssen die Unter- 
suchung daher mehr als unbedingt notwendig ausdehnen. Es wird 
sieh, wie das Malerbueh vom Berge Athos es ausdrttckt, lediglich 
um den Ty|)us der „vier Evangelisten, wenn sic auf Stühlen sitzen 
und schreiben“, luvmleln, wie bei Hetraehtung der Mariendarstcliungen 
nur um den Typus der sitzenden, respeetive thronenden Madonna. Die 
ältere Art der Darstellung der Evangelisten dürfte die sein, sie stehend 
und mit dem Evangelium in der Hand zu geben, vereinzelt finden 
wir sie so noch nach dem 11. Jahrhundert. Aber seit circa dieser 
Zeit herrscht der Typus, dem auch Cimabue gefolgt ist. Immer und 
immer wieder sehen wir die Evangelisten dann auf einem einfachen 
oder rundbogigen Stuhle mit oder ohne Lehne sitzen, wie sie, gekleidet 
in die mit dem breiten Streifen versehene Tnnica und einen Mantel, 
der, über die linke Sehulter gezogen, den rechten Arm freilUsst, mit 
der Abfassung ihres Evangeliums beschäftigt sind. Die Füsse werden 
so gestellt, dass der eine, und zwar meist der rechte vor, der andere, 
und zwar meist der linke als Stütze für <lie schreibende Hand höher 
iiufgcsctzt ist. Den Füssen ist stets ein Schemel unterge.schoben. 
Ihre Umgebung ist sehr mannigfaltig:*) zuweilen steht vor ihnen ein 
hohes Lesepult, zuweilen ein Schreibtisch, häutig eine Combination 
beider, indem das Lesepult an dem Tische angebracht ist, wobei die 
aufsteigende Stütze öfter kunstvoll als ein auf den Kopf gestellter 
Del]diin gebildet ist.*) Von hohem Interesse sind die auf und in dem 
Schreibtische ausgebreiteten Schreibinstrumente. ■'') Mich wundert, dass 

') Vergl. für die Oomposition Agiiicourt, Peint, pl. MX., 2 mich Urb. gr. 2. 

*) Vergl. z. U. Bordier, Description etc., p. ;300. 

’) Vergl. das Capitel „Sclireibzeug“ bei Gardthanseii,(iricch. Paläographie, 
Lei|)zig 187!i, p. tid ff. Mau erlaube mir kitns darauf einzugeheii. Der Schreib- 
tisch steht gewöhnlich auf hohen Füsbcu, ist voni mit einer zweiteiligen Tlitirc 
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diese un/Jililijje Male mit der frrösstcn Treue naclifrcbildeteu Süehelelieu 
noch nicht von Seiten der Kricehisehen Paläofrraphie zur Kliiniu};: 
der l)etrcffenden Fragen benutzt wurden. 

Uel)er die fast ty|iische Ausstattuiifr des Hintcrfrrundcs mit durch 
das Bild sieh liinzichenden Baulichkeiten wird im folfrcndcn Capitel 
gehandelt werden. Treten wir nun vor die Evangelisten des C'imabnc. ') 
Als Kaum fllr seine Composition war dem Künstler gegehen ein spitz- 
hogiges Kreuzgewölbe, somit als Ibisis der Composition eine im stumi)fen 
Winkel gebrochene Linie. Und darauf setzte ('iniabuc Bilder im by- 
/jmtinischen Typus, der doch allein für die ebene Orundfläche gedacht 
ist. Er hilft sich in der Art, dass er die Composition teilt: der PAan- 



mid oben mit einer tiaehen Tischplatte ohne Ke^iil versehen. Die Thören 
stellen meist offen; man sieht ihuin in einem der beiden Tücher Bücher, im 
andern eine bauchige Flasche mit hohem Halse, gefüllt mit roter Flüssigkeit. 
Dazu einige der sofort zu besprechenden Instrnmente. Diese sind bunt .anf dem 
Tische ansgebreitet. Vor Allem das Tintenfass, bald nur mit einer schwarzen 
üeffnnng, bald mit zweien, wovon dann die eine rot (Zinnober), die andere 
schwarz ist, bald auch reicher ansgestattet mit länglichen Vertiefungen fiir 
die Schreibrohre, von denen immer einige umhcrlicgen. Dann fehlt selten 
das Fedennesser znin Schneiden der Kohre und der Zirkel zmn Abstechen der 
Linicncntfcrnung oder zmn Ziehen der Kreise für das PHanzenornament der Kami- 
leisten. Bisweilen sind auch zwei Zirkel vorhanden, der eine mit, der andere 
ohne Fixirschranbe. Selten sieht man einen viereckigen, mit Handhabe versehenen 
Gegenstand, dessen Fläche von Löchern durchbrochen ist, vielleicht eine Art 
Punctoriiim als Ersatz für den Zirkel znni Abstechen des I.inienabstaudes. Was 
dann selten fehlt ist ein langes Messer, dessen Schneide sich vorn im Kreise 
herninlcgt nnd mit der Spitze nach unten wendet: wohl das Instrument zum 
Einritzen der Linien. Noch ein drittes Messer von halbrunder Form mit dem 
Grifte im Centrum ist fast stets vorhanden: cs dient, glaube ich, als Ersatz der 
Scheere (die ich bis jetzt mir im Vind. Theol. gr. CCC., fol. 58 nnd 88b bei Nessel, 
p. 404 gefunden habe) zum Schneiden des Pergamentes, indem inan die eine 
Spitze ansetzte und nun nach vorwärts drückend den Schnitt fiihrte. Endlich 
gehört zu den Schreibrcipiisiten ein Stück Bimsstein zum Glätten des Pergamentes 
und Schärfen der geschnitzten P'cdern. Seltener finden sich ein weisser Gegen- 
stand von der P'oi-m eines rechtwinkligen, sphärischen Dreieckes, vielleicht ein 
Stück des xuzXopöXußäo?, des Bleies, dann eine Schleife mit Knoten an jedem Fiiidc: 
sie wurde vielleicht um die Pergameutblätter gelegt, um diese nicderzuhaltcn, dazu 
ein P'läschchon, eine Biichrolle etc. Sehr deutlich erkennt man diese Iii.struiiiente 
unter Andenn in den Codices: Vat. gr. :I58, 804, :iÜ5, llSü, 1100, P2UI, 1221t, 
1522, 1Ö25, 2100; Barb. IV., 43 u. s. f. Sonderbar ist, dass man nirgends eine 
Spur von Malwerkzeitgcn findet. 

') Phot, von Garloforti in Assisi, Nr. 278 Matthäus, 270 Marens, 280 Lucas, 
281 Johannes. 
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gelist sitzt in dem linken Zwiekel. die in der byzantiniselien Kunst 
den Ilintergnind ansfüllende Architektur wird in dem anderen Winkel, 
aus dem sie lieranswäelist, zusammeu{i:cfasst. Zwischen diesen im 
Uebrif'eii {'auz losgetrennten Fartieen vermittelt das Schreibpult, 
welches gerade in «1er Mitte Uber dem Hüekeu des Si)itzbogens steht. 
Verschieden ist nur die Anordnung in dem Filde des Johannes. Im 
Ceiitrum der (Komposition, in der Spitze des Zwickels, auf die all’ die 
divergirenden Linien hinweisen, brachte Cimabue endlich nach eigener 
Krfindung einen kleinen Engel an, der, aus Wolken herabfliegend, die 
Itecbte inspirirend nach dem Ohre des Evangelisten ausstreckt. Was 
nun die Einzelheiten anbelangt, so entsprechen auch diese genau dem 
byzjintinischen Muster: die Evangelisten sitzen im Profil in ihren Lehn- 
stühlen, sind in die gestreifte Tnuica und den Mantel gekleidet, der 
den rechten Ami freiliisst, setzen ein Hein vor, das andere zurück 
auf einen Fussschemel und sind mit Abfassung ihres Evangeliums 
beschäftigt. Vor ihnen steht das Schreib])ult, welches in durchaus 
byz.antinischer Art ausgestattet ist. Auf hohen Füssen nihend, zeigt 
cs an der Vorderseite eine zweiteilige, ruudbogige Thür. Der linke 
Flügel ist gcöfliict und man erblickt im Innern Hüchcr, Rollen, eine 
Flasche u. dgl. Auf der Tischplatte kann man das bunte Durchein- 
ander der Schreibinsfmmente erkennen, diese selbst aber sind heute 
nur noch schwer zu bestimmen : ein Napf zur Hewahrung der Federn, 
Zirkel, Messer, xiellcicht eine Schecre, ein Läm])chcn u. s. f. Heim 
Lucas sicht man daneben auch das Lesepult, beim Johannes ist der 
.Schreibtisch mit dem auf ihm stehenden Lesepult ganz in den linken 
Zwii’kel gerückt, der Evangelist selbst hat ein anderes Lesepult vor 
sich. Endlich bringt Cimabue vor dem Schreibtische zu Füssen der Evan- 
gelisten noch ihre Symbole an. Was diese anbelangt, so lässt sich 
nicht sagen, ob sie Cimabue seinem byz.antinischcn Muster entnommen 
habe oder nicht. .Sic finden sich in den griechischen Miniaturen sehr 
vereinzelt seit dem 11. Jahrhundert,*) vor dieser Zeit wird man sie 
vergeblich suchen. Dagegen gehören sic in der italischen Kunst seit 
dem 4. Jahrhundert zn dem ständigen Ajiiiarat der Künstler. 2) 

') Vcrgl. Koudakoff, (iesdi. d. byz. Kniiaf, i>. 252, w.as p. 2.55 widersprirlit. 
Dann M,ik>rlnicli vom Hcrgc Atlios, D. A., p. 3(KI. 

*) Vcrgl. l’rininiel, Die Apokalj'pse in den Bildcrliandschriftcn des M.-A., 
Wien 1SS5, p. 4. 
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Zweierlei aber finden wir in diesen fast byzantinischen Gestalten 
mit ihrer Uingeliiing, das sofort den Ciinal)ue und mehr, soj^ar die 
Zeit erkennen lässt, in der sie von dem Meister aiisjreflilirt wurden. 
Das ist der Faltenwurf der Gewänder und die Ausstattung der Lehn- 
stühle. Diese Stühle haben zu Pfosten genau das gleiche System von 
Kugel und flachem Hing, mit dem Hände nni die Mitte, wie der Thron- 
stuhl der Madonna, die Wandfelder sind mit genau demselben ge- 
schnitzten Hlattwcrk au.sgcftlllt. Nirgends eine Spur von dem punktirten 
Beschläge der byzjintinisehcii, von dem gotischen Masswerk der zier- 
lichen Madonna, durchaus die einfache, aber harmonische Ausstattung, 
wie wir sie in der Madonna der Unterkirehe beobachtet haben. Ebenso 
in dem Wart' der Gewänder und der Ausführung der Falten nichts 
von der Manier der beiden Florentiner Madonnen, sondern durchaus 
die plastische Behandlung des Gemäldes in Assisi. Die Lagen sind ein- 
fatdi und breit, die Falten massig und voll Kiirpcr, wie mit dem Meissel 
aus Marmor herausgearbeitet. Zeigte sich jedoch in der römischen 
Madonna die Kühe einer bewusst schaffenden Hand, so tritt hier, wenn 
man die vier Gestalten vergleicht, noch mehr das Hingen mit einer 
neuen, für bc.sscr erkannten Manier, das .Suchen nach dem richtigen 
Maasse her\'or. 

Wir hahen bis jetzt nur auf die Composition und die sofort in 
tlie Augen fallenden Eigentümlichkeiten einzelner Motive geachtet. 
Worin sich aher Cimabue am engsten an den Byzantinismus angc- 
schlossen hat, das zeigt sieh in dim Kopftypen und der Art, wie er 
jeden der Evangelisten beschäftigt. Beginnen wir mit der Betrachtung 
des Matthäus. 

Matthäus ist in der byzantinischen Kunst stets als Greis gebildet. 
Das graue Haar fällt ihm in die Stirn, der volle weisse Bart ist etwas 
zuges))itzt, in Allem genau so, wie wir ihn hier von Cimabue wieder- 
holt sehen. Was seine Beschäftigung anbclangt, so hat die byzanti- 
nische Kunst für ihn bcsondei's vier Arten derselben; 1. Er hält das 
Buch mit der Linken aufrecht vor sich und schreibt darin mit der 
Hechten. 2. Ebenso bäufig; er stützt den Ko])f nachdenklich in die 
Linke und hält mit der Hechten das Buch im .Schoosse. 3. Er fasst 
mit der Linken nach dem am Pulte liegenden Buche und lässt die 
Hechte am Kniee ruhen. 4. .Seltener: er hält die Linke mit dem Buche 
im Schoosse und taucht mit der Hechten die Feder ins Tintenfass. 
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Cimalmc verwendete den zweiten Typus. Wir sehen den Evaiif^elisten, 
wie er den Kopf naelidenklieh til)er die auffcestilt/.tc linke Hand beufrend 
vor sieh hinstarrt und mit der Keehten djis Huch an deu Tiseh lehnt. 

Marcus wird in der hyzantinischen Kunst stets als ein Mann im 
besten Alter gegeben. Ueiehes dunkelbraunes oder schwarzes Haar, ein 
ebenso gefärbter, rund geschnittener Bart unterscheiden ihn deutlich 
von den Gefährten. Bei f'imabue lässt sich die Färbung nicht mehr 
erkennen. Wie es nun natürlich ist, dass gewisse Beschäftigungstypen 
mehreren Evangelisten zukommen, dem einen häufiger, dem andern 
seltener, wie z. B. gerade das Stützen des Hauptes in die Linke dem 
Matthäus, Marcus und Lucas, so kehrt auch eine einem bestimmten 
A|Kistel eigentümliche Bcschäftigungsiirt vereinzelt bei anderen wieder, 
was besonders bei Marcus der Fall ist. Uoeh finden wir diesen Evan- 
gelisten besonders häufig in zwei Typen: 1. wie er mit der Linken 
ein 15uch oder die l’ergamcntrolle hält und schreibt; 2. wie er den 
Kopf in die Linke stützt, die Bcchtc im Schoosse ruhen oder mit der 
Fe<ler am Buche liegen lässt. Cimabuc copirtc diesmal keinen dieser 
Typen, sondern beschäftigte seinen Evaiigclisteii in einer Weise, die 
ins Gebiet des Genrehaften gehört, welches ja, so wenig cs sieh sonst 
mit dem Charakter der byzantinischen Kunst verträgt, doch bekannt- 
lich dort eine so reiche Ausbildung erfahren hat. Genrehaft in der 
Darstellung der Evangelisten möchte ich cs nennen, wenn Marcus ein- 
mal in seinem Buche blättert, ') ein andermal eben im Begriffe ist, mit 
einem mächtigen Schlüsselbunde in der Beeilten d,as Schloss seines 
Sehreihpultes zu öfthen, wenn der Evangelist wie scandirend an den 
Fingern äiIiII oder die Feder reinigt,’) endlich wenn er daran ist, sich 
eine Feder zu schneiden oder dies eben gethan hat. ') Und im letzteren 
Momente zeigt Cimabue seinen Marcus. Mit einer gleichmä.ssiges Nach- 
denken andeutenden Buhe stützt der Evangelist die Linke auf das 
Schreibpult und blickt wie selbstvergessen nach der Spitze des eben 

■) Vat. 1)43, fol. 125 b. 

’) Vat. 115«. 

’) Marcus Büil. iint. l>5; Lucas Vat. 043, fol. lillib; bcs. Vat. 1220, fol. ]20b; 
.Johannes Vat. 7.58, fol. 80b. 

*) Vat. 1100, fol. 2 t b Matthäus, Marcus in dem Evangeliar von tirotta- 
ferrata A, «, II, in dem .Mosaik der Ilauptkuppel von S. Marco und in dem- 
jenigen des llaptisteriuuis ebendaselbst. 
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zugeKchnittencii lliilires. Die Ueelite mit dem Federmesser ruht im 
Selioosse. 

Lucas ist sfiwold im Kopftypiis, wie in der Hescliäftif;iiii{r der- 
jenige unter den Evangelisten, dessen Darstellung am gleielimässigstcn 
wicdcrkelirt. Er rcpräsentirt so reelit den aligezclirten, in seinem 
Aensseren liässlichen Aseeten. Fiielisrotes lliiar legt sieh in einzelnen, 
krausen Haarbüscheln, die meist in zwei .Sehiehten übereinander ge- 
ordnet sind, um seinen Kopf, dessen Scheitel häufig ausrasirt ist. 
Die hohlen Augen, die vorstehenden llaekcnknoehcn und der sjwlr- 
liehe, ungleich verteilte rote Hart sind ständig wiederkchrende Eigen- 
ttlmliehkeiten seines Typus. Auch Ciniahue ändert nur das eine 
an demselben, dass er ihm das Haar um die Tonsur glatt streicht. 
An den hyzantini.schcn Typus hält er .sich auch in der Hesehäftigung 
des Lucas, der unter zehn Darstellungen gewiss neunmal sclircihend 
wiederkehrt. So hat er auch hei Cimahnc das Huch vor sieh auf dem 
Tische liegen und führt, sonderbarerweise mit beiden Händen emsig 
das Schreihrohr. In der byzantinischen Kunst lindet man ihn dann 
selten einmal, wie er, das Huch im Seboosse haltend, mit der Hechten 
das Kohr einfaucht. Einmal hat der Miniator auch an die Tradition 
angeknüpft und ihn vor der Staffelei an der Madonna malend dar- 
gestellt. ') Man sieht ihn dort vor seinem Kulte sitzend, auf dem ein 
geüffnetes Kästchen mit acht verschiedenen, in zwei Keihcii geordnetim 
Farben steht. Er erhebt die Linke mit dem Kinscl zu dem Hilde, 
welches auf einem Ständer hinter dem Kulte steht. Die Madonna, im 
Brustbilde gesehen, hält das Kind ira linken Arm. 

Die würdigste Erscheinung tritt uns in byzantisehen Miniaturen 
stets in der Darstellung des Johannes entgegen: ein alter Mann mit 
kahlem Schädel und langem, weissem Hart,'*) sitzt er in tiefes Nach- 
denken versunken in seinem fast stets mit der Lehne ausgestatteten 
behäbigen Grossvaterstuhl. Charakteristisch für ihn ist das ernste 
Sinnen, wobei er sich bequem zurücklehnt, die Rechte mit der Feder 
zum Kinn erhebt, die Linke auf der Stuhllehne ruhen lässt. Es ist 
mir kein anderer Typus vorgekommen, der auch in einer mechanischen, 
geistlosen Rcproduction immer von so ergreifend ernster Wirkung 

') Vat. 115U, fol. 1501t. 

q l’robe bei Bur di er, Uescriittioii etc., p. 122, lig. .59. 
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bliebe. Sebade, dass er gerade Ciniabuc, fltr dessen Wesen er besonders 
gepasst liiltte, entging, ln iniserein Gemälde nämlieb, das zugleich zu 
den am Aergsten mitgenommenen gehört, sielit man den kahlköpfigen 
Greis, mit langem Hart über ein Buch gebeugt sitzen, das vor ihm auf 
dem l’ulte liegt. Die Linke auf der Kante des Tisches ruhen lassend, 
scheint er lesend die Zeilen zn verfolgen. Sein Blick ruht auf der 
rechten Blattseitc; bald muss er diese beendet haben, denn die rechte 
Hand hat bereits das untere Ende gefasst und scheint nur zuznwarten, 
um das Blatt im gegebenen Momente umznschlagen. — Die byzantinische 
Kunst zeigt ihn bisweilen auch schreibend. Ein Typus, der durchaus 
nicht so häufig vorkomnit, *) uns aber besonders im Gedächtnisse wegen 
seiner Eigenartigkeit bleibt, ist der, welchen später das Malerbuch als 
die einzig gültige Darstellung des Johannes mit den Worten vor- 
schreiht:^) Der heilige Johannes, der Theolog und Evangelist, sitzt in 
einer Höhle; er schaut in der Extase zurück auf den Himmel; die 
rechte Hand hat er auf seinen Knicen, seine linke hat er nach dem 
Brochorus ausgestreckt. Und der heilige Brochorus sitzt vor ihm und 
schreibt: „Im Anfänge war das Wort und das Wort war bei Gott.“ — 
Die unverfälschte byzantinische Kunst weiss nichts von einer Höhle. 
Sie stellt den Brochoros links sitzend in einer Landschaft dar, wie er, 
die Ivcchtc zum Schreiben bereit auf dem Buch ruhen lassend, auf- 
merksam nach dem Evangelisten aufblickt, den man, wie bekannt, für 
den Verfasser der Apokalypse hielt. Dieser nun steht aufrecht links 
dem Brochoros zugewendet. Den Koj)! aber drebt er wie auch in 
anderen Compositionstypen häufig, zurück nach der aus Wolken ragenden 
göttlichen Hand, welche wie in der Darstellung der Taufe Christi die 
Stimme Gottes vertreten soll. Auch die Haltung der Hände, welche der 
Evangelist scheu gegen den Brochoros erhebt, stimmt nicht mit der 
späteren neugriechischen Art. 

Die Betrachtung dieser Evangelistenbilder hat uns somit zu dem 
Besultate geführt, dass Cimabue dieselben nicht nur durchaus im Geiste 
der byzantinischen Kunst bildete, sondern sich auch in dem Schema 
der Composition jeder einzelnen Gestalt und der Charakteristik der 

') liibl. nut. f. gr. 71; V.at. 1445, fol. 137b; Urb. 2, abg. bei Agincourt, 
Peint., LIX., 2; Latir. Plut. VI., Cod. 23 und conv. gopp. 160, fol. 169b; Marc. VIII., 
1; Vind. Tlieol. gr. CCC., fol. 13-1 b. 

») D. A., p. 300. ' 
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Kbjife genau an die dort gebräiicldichen Tyjien hielt. Seine Individualität 
niaeht sieh nur geltend xuniitdist in dein eigenartigen Stuhhverk, dann 
in dem hreiten, plastisch herausgearheiteten Faltenwürfe, der seine 
dritte Stilperiode charakterisirt, endlich in dein gewaltigen Ernste, der 
aus diesen in tiefes Nachdenken versunkenen ffestalten sjiricht und 
uns den Meister erkennen lässt, der die römisclie Madonna schaffen 
konnte. 

Ich muss nun in aller Kflr/.e noch einen dritten Cyclus hesjire- 
chen, der schou an und für sieh ein grösseres Interesse unter Cimahue’s 
Schöpfungen verdient, in unserem Falle aber wegen gewisser Einzel- 
heiten eine für die weiteren Untersuchungen massgebende llcdcutung 
hat. Das sind die Uarstcllungen zur Apostelgeschichte, welche 
Cimabue an den unteren Wänden im rechten Qncrschiffe der Oberkirehe 
von S. Francesco in Assisi ausgefUhrt hat. Das Fragment und Vasari 
übergehen dieselben. Padre Angeli schreibt sic zuerst (1704 ca.) dem 
Oiunto Pisano zu.') Diese unverantwortliche Namengebung, deren 
wahrscheinliche Ursache Thode zu entwickeln sucht, hat sich bis in 
die neueste kunsthistorische Literatur herein fortgcptlanzt. Heute ist 
diese llilderreihe leider so sehr zerstört, dass nur geduliliges und wie- 
derholtes Prüfen uns die alten Züge wicdcrcrkcnncn lässt. Ti’otzdem 
aber können wir mit tsicherheit aussjirechen, ilass diese fast erloschenen 
Uemälde einst zu dem Ausgezeichnetsten gezählt haben müssen, was 
von Cimabue’s Hand existirte. Ein prüfender Blick auf die Form der 
Hände und Köpfe, auf den {ilastisclicn Faltenwurf, die edlen Bewe- 
gungen der einzelnen Figuren in einer einfachen, aber wirkungsvollen 
Composition, endlich die ernste Gesamtstimmung lassen uns keinen 
Zweifel darüber, dass wir den Meister der römischen Madonna und 
der Evangelisten vor uns haben, und machen es unbegreiflich, wie 
man diesem Kunstwerke gegenüber auch nur ciucn Augenblick an 
den unfähigen, langweiligen Giunta hat denken können. 

In dem ersten Gemälde sehen wir dargestellt Petrus, der den 
Lahmen heilt (Apostelgeschichte cap. S). ") Der Ort der Handlung ist 
ziemlich bestimmt gegeben: der Lahme soll bettelnd vor der Thür, 
(piae dicitur speciosa, eines Tempels sitzen. Cimabue bildet diesen 

*) Collis Pariidisi amoonitas seu sacri iionveutus Aesisiciisis, libri II. Monte- 
falco 17üt. Vgl. Thofle p. 221. 

•l’Phot. von Cadoforti in Assisi, Nr. llü. 
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Tempel als einen achteekif^en hohen Bau, bedeckt von einer spitz 
znlaufenden Kii]ii>el, die Porta speciosa aber als einen antiken, von 
<lem Spitz|;iebcl f^ekröntcn Porticus. Das Vorbild l'llr den Centralban 
kann ilun das Baptisterium seiner Vaterstadt gewesen sein, dagegen 
dürfte er die Anregung, eine giebelgekröntc Säulenhalle zu bilden, 
entweder dureb den antiken Tempel in Assisi, oder wenn wir die 
(.'ombination von Kupi)elbau und Porticus fcsthalten, am ehesten, wie 
auch Tliode andeutet, durch das römische Pantheon erhalten haben. 
Da sieh dieser Tempel imitosant in der Mitte des Hintergrundes er- 
hebt und von den Seitenteilen isolirt ist, bchcrrecht er die ganze 
Scene. Von Interesse ist cs, eine dieser Scitenarchitekturen einmal zu 
zergliedern. Da haben wir z. B. links zunächst einen Bau, der sich 
wie das Mittelschiff einer Basilica ausnimmt, die Fa(;ade mit, sich im 
Cdcbcl fortsetzenden läsenen und einem Fenster in Dreiblattform gc- 
schmllckt. Dabinter wird ein rundbogiger, auf einer korinthischen 
Fcksänle ruhender Vorbau sichtbar. Auf seinem Dache erhebt sich 
ein ^liniaturbau, dahinter ein zweiter, grösserer: das Canze ein con- 
structiv undenkbares Conglomerat von Baumassen, wie wir cs auch 
im Hintergründe der eben bcs|)rochenen Evangclistendarstcllungen fin- 
den werden, und neben dem grossartigen, den Gesammteindruck be- 
herrschenden Bauwerk der Mitte ein Rest mittelalterlicher Anschauung. 
Im Vordergründe entwickelt sich die fein cornponirte Handlung. Petrus 
tritt dominirend in tler Mitte hervor. Der Künstler erzielte das, indem 
er den Apostel die Tempelstufen ersteigen und so höher stehen lässt 
als alle übrigen Gestalten. Der von unten eingreifende Spitzbogen ist 
erst später durchgebrochen. Petrus neigt sich vor zu dem hilflosen 
Bettler und ergreift mit beiden Händen dessen Rechte, um ihn auf- 
zurichten. Die .Scene kann nicht einfacher und gi'ossartigcr gedacht 
werden. Auf der linken .Seite steht in feierlicher Ruhe teilnehmend 
der Jugendliche Jünger Johannes, auf der rechten drängen sieh mit 
erstaunten Geberden die Pharisäer: ein wirksamer Contrast, der den 
mächtigen FJndmck, der von der Jlitte ausgeht, harmonisch verstärkt. 

Für das nächstfolgende Gemälde erlaube ich mir die WorteThode’s 
p. 225 anzuwenden : „Vor einem tabcrnakelartigen Bau, aus vier schlan- 
ken Säulen bestehend, die Uber Riindbogen ein spitzes Dach tragen, 
steht Petru.s, die Rechte nach rechts ausstreckend, wo zuhlreiehe Per- 
sonen sitzen und stehen, über denen Teufel in der Luft schweben. 
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Links sieht man zwei biirtifce und einen jugendlichen Heiligen, im 
Hintergründe einige Gebäude. Vermutlich ist der Tod des Aniinias 
und der Saphira dargestellt. Jlehr als durch die zuletzt erwähnten 
Gemälde (die Himmelfahrt des Simon Magus) ist es liier und beim 
folgenden (der Heilung des I>ahmen) möglich, ein Bild von der Eigen- 
art des Meisters zu gewinnen. Es sind höchst bedeutende Figuren, 
grossartig einfach und ruhig, in Haltung und Bewegung von jener 
sicheren bewussten Majestät, die iiu 13. Jahrhundert nur bei Ciiuabue 
begegnet.“ 

Das folgende Gemälde stellt die Himmelläbrt des Simon Slagus 
dar,') in der Art, wie sie die katholischen Acten des l’etrus und 
Paulus (cap. 7Ü — 77) erzählen. Der Kaiser hat auf Wunsch des Simon 
auf dem Jlarsfeldc ein tunnartiges Holzgerlist errichtet und die Wür- 
denträger des Beiches und alles Volk von Born zusammengerufen, dem 
Schauspiele zuzusehen. Simon macht sich ans Werk und beginnt 
lorbeerbekränzt, mit ausgcstrcckten Händen zu fliegen. Petrus aber 
beschwört die Dämonen des Zauberers, den Fliegenden fallen zu lassen, 
während Paulus in stillem Gebet auf den Knien liegt. Ciniabue hält 
sich ziemlich getreu an diesen Bericht, die Gomposition schliesst sich 
im Grundschema eng an die der Heilung des Lahmen. In der Mitte 
steht isolirt das turmartige HolzgerUst. Links und rechts greifen wieder 
Architekturen in die Scene. Beachtung verdient der Bau zur Beeilten : 
über zwei vorspringende Seitenflügel, die einen nacb vorn oftenen 
Hof einschliessen, ist ein von Säulen getragener Baldachin gesiiannt, 
eine Idee, die direct aus byzantinischen Mustern entlehnt ist. Simon 
Mago wird Uber dem Gerüste von seinen Dämonen durch die Luft 
getragen. Schon in der schlechten Skizze bei d’Agincmirt können wir 
sehen, wie vorzüglich das Schweben in der Gestalt, das Dämonische 
in den Köpfen des Magiers und seiner Gehilfen ausgedrückt ist. Unten 
sind sich wieder die Andacht der Apostel und die leidenschaftliche 
Aufgeregtheit der heidnischen Zeugen gegenübergestcllt. Links zu- 
nächst die edle Gestalt Petri, der um Erhörung flehend die Anne er- 
hebt, hinter ihm Paulus auf den Kuicen in inbrünstigem Gebete. Man 
kann diese Apostelbilder getrost nelien die eines Dürer und Ba]diacl 
stellen. Zu bemerken ist, dass Gimabuc von allen übrigen Darstcllun- 



') Skizze bei Agineourt, Feint., pl. CH., 1 mul 2. 
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geil dieser Secne abweieht, indem er den Moment gewählt hat, der 
dem Henilistiir/en des Magiers vorausgeht, in dem somit die Spannung 
ihren höehsten Grad erreicht liat. Sonst sieht man meist den Moment 
nach dem Sturze, wie ihn auch das Malerbuch vom Berge Athos vor- 
schrcibt;*) „Ein Haus und ein Tempel und zwei Teufel fliegen in die 
Luft, und Simon der Magier liegt auf der Erde und hat den Schädel 
zerschmettert. Petrus hat die Hand nach oben ausgestreekt und ge- 
bietet den Teufeln und um ihn sind eine Menge Menschen.“ 

Das folgende Gemälde, die Kreuzigung Petri, wird uns länger 
festhalten, obwohl cs im Vergleich mit den eben besproeheneu von 
geringerem künstlerischem Werte ist. Doch bin ich genötigt, hier eine 
Frage zu erörtern, die, geklärt, uns sicherer die Schwierigkeiten des 
nächsten Capitels überwinden helfen wird. Alle Berichte von dem 
.Martyrium Petri stimmen darin überein , dass Petrus verkehrt ans 
Kreuz geheftet wurde.*) Darnach sehen wir in der Mitte das Kreuz 
aufgeriehtet, Petrus ist mit zwei Nägeln an das Trittbrett gesehhigen 
und hängt ziemlich gerade herunter, die Arme ebenfalls mit Nägeln 
an die Querbalken geheftet. Der Kör])cr ist wenig gelungen, vielmehr 
zeigt sich besonders in der Behandlung der Brust die Nachwirkung 
des Ty])us des Gekreuzigten, wie er dem 13. Jahrhundert in Fleisch 
und Blut gelegen hat. Dagegen sind die Arme, besonders die Hände 
in ihrer Lage sehr gut beobachtet. Auf der linken Heite sieht man 
einen llaul'en Volkes sich drängen, auf der rechten stehen drei Hei- 
lige. Beide Grupj)cn aber treten zurück gegen die hinter ihnen auf- 
steigenden beiden Monumente, die zusammen mit dem Kreuze in der 
Mitte die Comj)osition beherrschen. Auf der Linken haben wir eine 
glatte Pyramide, auf der Hechten ebenfalls ein pyramidales Bauwerk, 
das aber reich mit Marmor verkleidet ist. Horizontale Gurten teilen 
cs in vier Etagen, deren Felder durch, nach unten an Zahl zunehmende 
Nischen gegliedert werden. 

AVas sind das für MonumenteV Natürlich wird man sagen, die 
Pyramide des Cestins und die jetzt verschwundene Pyramide im Borgo, 
einst Meta Homnli genannt.^ Ein gefährlicher Irrtum. Es ist mir 

') Bei Schäfer, p. ;t48. ^ 

2) Phot, von Carloforti in Assisi Nr. 118. 

’) V}?!. R. A. Lipsius, Die Quellen der römischen Pctnissagc. Kiel 1872. 
*) ürimaldi bei Müntz, Les arts ä la cour des papes, 1., p. 44; Thode, p. 42. 
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keine Darstellung der Kreuzigung Petri vor Ciniabue bekannt, in der 
sie vorkämen. St) nielit in dem uns dureli Ciainpini') in einer Skizze 
erhaltenen Gemälde der vollstämlig versebwundenen llasilie^i Sieiniana, 
und in dem gleicherweise nur in einer Skizze des Grimaldi (God. 
Harb. XXIV. öO, fol. 88 bi erhaltenen Gemählc der (,'a])clle Johanns VII., 
welche der ulten Peterskirehe angehörte, ebensowenig in der karo- 
lingischen Kunst, wie z. H. in dem Sacrdinentarium von .Metz*) und 
noch weniger in der byzantinischen Kunst, z. H. aut' der Thür von 
S. Paolo,*) in einem Mosaik des Domes von .Monrcale^) und später im 
Malerbuch, wo es heisst: „Ein Kreuz, welches in die Erde befestigt ist, 
und der heilige Petrus ist umgekehrt gekreuzigt, da er die Fllssc oben 
und den Kopf unten hat. Und eine Menge Soldaten sind um ihn herum, 
wovon die einen die Hände, die anderen die FUsse aimageln.“ ’>) 

Fehlen diese beiden Pyramiden in den genannten Denkmälern 
vor Cimabue, so finden sie sich dagegen wieder in zwei bekannten 
Bildwerken des Quattrocento in Hom: an der Bronzethtir von St. Peter 
und in Mannor ausgeführt in den Grotte nuove derselben Kirche. 
Auf der Thür des f'ilarete,®) entstanden zur Zeit Eugens IV., ca. 143!) 
bis 1445, zieht sich in mehreren Windungen mitten durch die Dar- 
stellung der Tiber. Im Vordergründe links erhebt sich eine aus 
Quadern erbaute Pyramide, vor der Borna sitzt. Dann folgt nach 
rechts hin eine phantastische Restauration der Engclsburg, darauf ein 
Baum, endlich eine zweite Pyramide, welche wie bei Cimabue in vier 
Stockwerke geteilt ist, deren Felder hier unregelmässig angebrachte 
Cassetten tllllen.’) Am andern Ufer des Tiber wird die Kreuzigung 
vollzogen, der Nero von rechts aus znsieht. Die Deutung der Monu- 
mente des Vordergrundes gibt uns ein Zeitgenosse des Filarete, der 

') Vet. nion. 1., Tab. XXV. 

2) Abg. bei Bastard, Bd. IV. 

>) At)g. bei Nicolai, I.a basilica di S. Paolo, Koma 1815, Tav. XIV.; Agin- 
court, Seiilp., pl. XV., 15; Ciampiiii, Vcf. Mon. I., Tab. XVIII. 

*) Graviiia I. c. 18-D. 

“) Scliäfer p. :i48. Die eingelegte ElfonbeinarVicit im Mus. crist. des Vaticau 
(bei Simelli, Jetzt Hefncr in Kom I., Nr. 70) stammt aus dem 17. oder 18. Jalir- 
h lindert. 

») Abg. bei Pistolosi, II Vaticano Vol. I, Tab. X.; G. Foutana, Kac- 
colta delle inigliori cliiese di Koma, V'ol. IV, Tav. VI; Lctaronilly, Be Vatiean 
Vol. I, pl. 54, 55 und bei Valentin). 

’) Speciell abg. bei Ciampini, Vet. luou. II, 'l’ab. XB, Fig. 4. 
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hekiinntc Flavins HIondns, wo er von dem Orte handelt, an dem 
Petrus gekrenzij,'t worden sei.') Das Werk ist entstanden naeh Anf- 
rielitunfr der Hronzcthllrcn, denn diese werden kurz darauf unter den 
von Eiligen IV. vorf^enoinmenen Verseliönerunf^en des Ht. Peter aufg;e- 
fllhrt. Illondus sa^t: „Nam cum ad terebinthum inter duas metas 
illum fuisse passum constans sit fama: ([iiis sit is loeus oinnino igitur 
ignoratur, nee desnnt qni Janicnlnm falso ea gloria ornarc quaeritant.“ 
Dann weist er mit Heranziehnng der bekannten Stelle des Tacitus 
naeh, dass Petrus we alle anderen Christen im Cirens, respeetive in 
den Gärten des Nero das Martyrium erlitten habe und zwar speciell da, 
wo heute S. Maria trasj>ontina stehe. Darauf bespricht er den Ort, wo die 
Hogenanutc Terehinthe und die Meten gestanden hätten. „Terebinthum 
veroarborem quac sicut gummi sni nominis exndat, sic cst hnmoris 
appetentissima fuisse ad eam tyberis ripaiii, eui dicta est ecclesia pro- 
pinqua verisimile erediderim; Quae autem habent aut pietnre aut 
serii)ture de duabus metis inter (pias niartyrium Petri dicitur fuisse 
eonimissum, mistram eonfirmant opinionem. Nam licet Hadriani moles 
nietarum una temporibus Petri et Ncronis, sieut ostendimus, non fne- 
rit, tarnen tcncnius illos qui longo jmst Petri mortem tempore id 
factum literis mandare aut pictura idiotis ostendere volucrunt, signum 
^ id mctanim quo nullum erat certius accepisse. altera autem moles ipiam 

e marinoribus spolijam ceniimus, utrum Ncronis tempore fuerit ignoramns.“ 

Es scheint als hätte Hlondus direct die Darstellung der Thiirc vor 
Augen gehal)t. Der chronologische Schnitzer der Anbringung der Moles 
lladriaua wird damit entschuldigt, dass dieselbe den Ort genau bezeichucn 
solle, wo die beiden Meten gestanden hätten. Daneben rechts haben wir 
den 'rerebiutheubaum, zu äusserst die beiden Meten, denen kein 
bestimmter Name gegeben wird. Doch geht hervor, dass die zur 
Linken damals nicht mehr existirte, in ihr also nicht die Cestinspyra- 
niide gemeint sein kann, während die rechts noch da war, aber „be- 
reits ihres Marmorschmuckes beraubt“. Kein Zweifel somit, dasslMondus 
in dieser Pyramide die Uestanration der bis in der Gegend der 
heutigen Kirche S. Maria traspontina vorhandenen Meta Komuli sah. 
Filarete beschränkte sich, diese Wahrzeichen des Ortes in den Vorder- 



') Koni.s inst., Mb. I, cap. XLV. 
*) I. c. Mb. 1, cap. LIX. 
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^nind zu stellen und die Kreuzifruuf;, welche zwischen den heiden Meten 
heim Tercbinthcnbanin vorpenoinnien werden sollte, in weite Ent- 
ternnnj; zu verlcfren. 

Clenaner verfährt der bis jetzt unbekannte Schöpfer dos ca. 1475 
}?carbcitetcn Ciborinms für den Han]italtar der alten Petcrskirchc, 
welches jetzt in seine Teile zerleget in den Grotten zu sehen ist. ') 
In diesem llildwerke geht die Krenzignngssccne thatsächlich zwischen 
den beiden Meten vor sich.*) Wieder ist die Meta links wie bei Fi- 
larete glatt, die rechts mit Marmor ausgelegt, mit einem sich ver- 
breitemden Ansatz auf der Spitze, wie bei Filarcte. Auch der 'l'ere- 
binthenbanm steht da, aber der Ktlnstler, seine llcdcntnng nicht ken- 
nend, hat <laraus eine Steineiche gemacht, eine devote Schmeichelei 
an den Hesteller Papst Sixtus IV. Üovere. 

Kehren wir nun zu Cimabue’s Darstellung znrllck. Auch hier 
haben wir die beiden Meten und genau wie im Quattrocento ist die 
zur Linken glatt, die zur Hechten mit Marinorschnuick ansgestattet. 
Aber wo ist der Terebinthenbanm? Diese einfache Frage führt 
uns zu nnerwarteten Hesnltaten. Keine Spur von einem Raume, und 
doch steht die Terebinthe da, aber wo? Zur Rcantwortnng der Frage 
mn.ss ich der Deutlichkeit halber etwas weit anshidon. 

Psendo-Linos zuerst bezciclinct uns die Hichtstilttc Petri als „an 
dem Orte, welcher Nanmacliie heisst, htn dem Obelisken des Nero auf 
dem Herge“. '') Damit lässt sich die Angabe der katholischen Acten, 
caj). H4, combiniren, dass Petrus „unter der Terebinthe nahe hei der 
Nanmachic an dem Orte, welcher Vatican heisst“, begraben worden 
sei. ln beiden Fällen wird die Naimnudiie erwähnt, welche das va- 
ticanische Gebiet umfasste. Der Ort wird genauer bezeichnet, das 
eine Mal durch den Obelisken des Nero, das andere Mal durch die 
Terel)inthc. Rnnseir') weist nach, dass man im Mittelalter beide Mo- 
numente identiticirtc. Und nun hören wir, was uns die im 12. Jahr- 

') Vcrjjl. Tschiicii im Jalirlmcii der kiini;;!. prcii»». Kunst.saraiiilung von 18S7, 
p. 12 ff. 

’) Abg. bei Dionysius, Saernmm Vafionnac bfm. ciy|itanun nion., lioinac 
1828, Tab. LXXIX, und in einer Ilandzeieliming des (irimaldi (’od. Barb. 
XXXIV., .50, fol. 187 a. 

’) Vergl. Lipsius, a. a. (J., p. 05. 

*) Vergl. Jordan, Topographie der St.adt Koni im Alterthnni, 11., p. 480. 

'•’) Besclircibung der Stadt Kom. II., 1, p. 40. 
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liumlert entstaiulenen Mirat)ilia Urins Uoinai“ von dem Orte, an dem 
Tetnis fjjckrenzi^ wurde, erzählen.') „In Nauniaeliia uind Petrus 
^lullius setzt hinzu: „iuxta ceelesiam s, Mariae in transpadiua [lies trans- 
]iontina]) cst sepulerum Komuli quod voeatur meta, que fuit miro 
lajiide tabulata, ex (juibus faetuni est ])avimentum Paradisi et {^raduum 
s. Petri . . . circa se habuit terbentinuni Neronis tante altitmlinis, 
(|iiantum castcllum Adriani, miro lapidc tabulatum. ex quibus opus 
j;radiium et Paradisi peractum fuit. quod edihcium rotuiidum fuit 
diiobus ji^ironibus sieut castrum. (luorum labia crant coperta tabulis 
la|)ideis pro stillicidiis, iuxta quod fuit erucifixus s. Petrus apo- 
stolus.“ 

Die Thatsaehe ist somit folgende: die Mirabilicn nennen die Sleta 
liomuli, d. i. die Pyramide, welche erst Alexander VI. 1499 wegräunicn 
Hess. Diese war schon im 12. Jahrhunilert ihres Marmorschmuckes 
entkleidet. Weiter aber wissen sie zu berichten, dass neben ihr der 
Terebinthus des Nero gelegen habe: circa sc habuit, der also schon 
im 12. Jahrhundert nicht mehr vorhanden war. IVir kennen die Fa- 
beleien der Slirabilien von dem Agulio, von den Statuen mit Glöckchen 
um den Hals am Capitol u. s. w. Sie waren auch nicht verlegen um 
ein Hild des von den Acta genannten Terebinthus; dieser soll so hoch 
wie die Hadriansburg gewesen sein, mit herrlichen Steinen belegt, 
rund, mit zwei TUrnicn, wie das Ciistell, die Ränder mit Steinplatten 
bedeckt, die zur Dachtraufe dienten. Und zum Schluss der fUr uns 
so wichtige Zusatz: und daneben wurde der Apostel Petrus gekreuzigt. 

l'reten wir nun zum andern Mal vor Cimabue’s Gemälde. Die 
nächstfolgenden Capitel werden beweisen, dass Cimabue mit der Lite- 
ratur über Rom, jedenfalls auch mit den Mirabilien wohl vertraut war. 
Ist er es doch, der zuerst energisch gegen ihre Fabeleien Front ge- 
macht hat. Er w'ird die oben citirte Stelle gekannt und sieh ihrer 
erinnert haben, als cs sich darum handelte, die Kreuzigung Petri dar- 
zustcllen. Deshalb bildete er das Sepulcrum, respective die Meta 
Roinuli links, die Terebinthe rechts. Denn die im Marmorschmuek 
prangende Pyramide zur Rechten ist nichts Anderes als diese Tere- 
binthe: genau nach den Mirabilicn und mehr: Cimabue wusste, wiw er 
von <len Fabeleien derselben zu halten hatte, er wusste auch, da.ss „ter- 



q XX., :i bei Jordan I. c. p. 02l> fl'. 
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bcntinum“ das bedeutet, was wir zu deutseli einen Terpentin-Baum 
nennen. Aber zu seiner Zeit fand sieli keine Spur inebr von der Tere- 
binthe selbst, vielmehr war die mittelalterliebe Fabelei von einer gossen 
Burg so verbreitet, dass sieb aueh ('imabue niebt ganz von ihr los.sagen 
konnte, wollte er verstanden werden. Doch wusste er sich zu helfen. 
Sehen wir uns seine Pyramide zur Beeilten nur genauer an; da wächst 
ganz bescheiden aus ihrer Spitze ein Baum hervor und breitet 
seine schattige Krone über das .Monument. Ich denke der Beweis ist 
schlagend genug, um uns zu Überzeugen, dass wir in Cimabue’s Bild 
links die Meta Komuli, rechts den fabelhaften Terebinthus haben. 

Gena^i dieselbe Beobachtung können wir in zwei, der Schule des 
Cimabiie angchörigeu Werken machen. Das eine, wie noch unten er- 
klärt werden wird, fast eine Copie des Cimabue’schen Cyclus in Assisi, 
befand sieh in der Porticus der alten Petcrskirche und ist uns in 
SJtizzen bei Grimaldi (1. c. fol. 135 — 143) erhalten, die Kreuzigung 
Petri auf fol. 137 a. Sie stimmt genau mit der des Cimabue, nur siebt 
man oben links noch die Seele des Märtyrers aufschweben. Die beiden 
Pyramiden sind genau copirt, der Baum auf der zur Linken sehr 
deutlich. Die zweite Darstellung findet sich in dem leider recht un- 
bekannten Altarwcrk Giotto’s in der Cajiella capitolare derSacristei der 
Pcterskircbc. Amdi hier ist die Pyramide links glatt, die zur Hechten 
in vier Etagen geteilt, deren Felder durch Nischen belebt werden. 
Oben aber wächst der hidie Stamm des Terpentinbaumes heraus und 
beugt seine Krone lustig im Winde. 

Man verzeihe, wenn ich noch einen Augenblick länger als nötig 
bei diesem Thema bleibe. Die Sache war so bodenlos verworren und 
ich habe mich so lange mit ihrer Klärung gequält, dass ich sie nun auch 
bis zur letzten Consequeuz durchführen möchte. In den beiden Scul- 
pturen des Quattrocento sahen wir auch zwei Pyramiden von ziemlich 
genau demselben Aussehen und zwischen beiden einen Baum. Nach 
Flavins Blondus aber ist die Pyramide rechts mit der Jlannorbcklei- 
dnng, welche wir bei Cimabue als Terebinthe constatirt halten, die 
Meta Romuli, die andere links dagegen unbekannt, eben einfach eine 
Meta, während die Bezeichnung Terebinthus auf den Baum über- 
gegangen ist. Wie ist diese Wandlung mogliehV Die Lösung scheint 
nicht schwierig. Cimabue und seine Schüler bildeten die Terebinthe 
mit Bewusstsein als Pyramide und Hessen den Baum aus ihr heraus- 

ätrzf ifowski. Cimabue utit] Kore, ü 
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waclisf'n. Dio si)ätprcn Künstler,') die Hedeutimp; dieser zweiten Meta 
nielit kennend und meinend, es müsste wol eine Täuscliniifr oder etwas 
der^leiclien sein, dass da ans einer l'yraniide ein Itauni Iierauswachse, 
werden einen passenden Krsatz dalllr {,'eKueht lialien. p]s lässt sieh nach- 
weisen, welelicn Auswej? sie fanden. Sehen wir ans doch die l’yra- 
miden des Qnattroeento an : da verhreitert sieh die angreblichc Meta Roinuli 
oben nochmals, trä^rt den Aufsatz einer kleinen unifrestürzten Pyramide, 
und warum? — als p]r.satz für die versteinerte Krone des Terebinthen- 
baumes. Dieser selbst lebt jetzt wieder in seiner ursprünfrliehcn Deshdt 
auf, steht aber nicht mehr neben einer Meta allein, der des lioninlns, 
sondern inter duas metas, indem der mittelalterliche terbeutiuus Ncro- 
nis in Folg:e eines Missverständnisses zur zweiten Meta geworden ist. 

Die Entwicklung der Ikonograjihie der Kreuzigung Petri wäre 
demnaeh etwa so zu tixiren. Bis auf Ciinahue begnügte man sich 
damit, das Martyrium Petri einfach durch die verkehrte Kreuzigung 
zu kennzeichnen. Cimabue, und ich betone die Persönlichkeit, führt 
die beiden Pyramiden iu die Kun.stdarstellung ein, indem er sich 
an die Fabel der Mirabilien hält und diese nur darin ändert, dass er 
dem pyramidalen 'rerbentinns zur Erklärung des Namens einen Baum 
aufsetzt. Seine Schule folgt ihm darin. Aber die nachfolgenden Gene- 
rationen kennen bald weder die Mirabilien, noch die Bedeutung der 
Jlonumente in ihren Vorlagen mehr. Sic verwandeln den Baum mit 
<ler Zeit in einen verkehrten Pyramidenstumpf. Dem Quattrocento 
wer<len auf diese Art durch die Kunst zwei Meten als Localhezcich- 
nung üherliefert. Daneben ist die altchristliche 'rradition von der 
'rerebinthe nicht ausgestorben. Es ist nicht unmöglich, dass Flavins 
Blondus dem Filarete vorschrieb, den 'rerpentinbaum zwischen die 
beiden von der Malerei überlieferten mieten zu setzen, deren eine er 
auf die noch stehende Meta Homuli und nur insofern falsch deutet, 
als er die rechts, statt der anderen dafür hält. Unter den nachfolgen- 
den Künstlern, denen kein Blondus mehr erklärend zur Seite stand, 
verliert sich die Kenntnis der Bedeutung des Baumes und so kommt e.s, 
dass ihn der Schöpfer des Tabernakels Sixtus IV. zu einer Schmeichelei 
an den Papst benutzt, indem er ihn als Steineiche bildet. 

') Man vcrffl. z. ]>. ancli die Darstplliiiiff auf (1cm Altarteppioh des Soliafzes 
voll Anangni, der in dein Inventarinm Bonifaeins VIII. erwälmt wird. Pliot. von 
Siinelli yetzt Heiner) in lioni, I., Xr. 1 1!>. 
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Um die Meta Hoiiiuli, die bei all dem zu einer fabelhaften Gestalt 
gekommen ist, bildet sieli seit jener Z(dt ein fjanzer Sii^'cnkreis, wie 
wir im Apparfammento Horf^ia und in den „Antiiiuaric prospetticbe 
üomanc“ des Prospettivo Jlilancsc dipintorc ( hcrausfcef'eben von Govi, 
Roma 1876) sehen kbnnen. 

Die letzte Darstellung des Cyelns in Assisi zeifrt die Knthanptnng: 
des Paulus. Sie ist so gut wie zerstört. ') liinks im Mittelgründe er- 
kennt man noch einen kirehenartigen IJan mit Säulenportiens und 
hohem Mittelsehiff, vielleicht die Andeutung von Tre fontane. Im 
Hintergründe lagern sich mächtige Felsmassen, zwischen denen man 
Soldaten mit Speereii herankommen sieht. Ganz im Vordergninde 
spielt die Enthauptungsscene; die Hinrichtung muss bereits vollzogen 
sein, denn man sieht das vom Nimbus umgebene Haupt des Apostels 
am Boden liegen. 



') Phot, von Carloforti in Assisi, Nr. 119. 



U* 
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Ciinabue's Ansicht von Rom in Assisi. 

Bei Resprecliung' der vier Evangelisten, welche Ciniabue in die 
Zwckel des Vierungsgewölbes der Oberkirche gemalt bat, wies ich 
kura auf die Hauliehkeiten bin, welche den Evangelisten gegenüber 
aus dem rechten Zwickel des Deckenfeldes berauswaebsen. Ihr Vorhan- 
densein ist demjenigen ein gewohnter Anblick, der Gelegenheit batte, 
viel by/-antiniscbe Miniaturen von circa dem 10. Jahrhundert an zu sehen. 
Jene Miniaturmaler verfügten über zwei schematische llintergrilnde: 
einen landschaftlichen und einen architektonischen. Für die Evange- 
listen-Darstellungen kam letzterer, und zwar in einem stets wieder- 
kchrenden Arrangement in Anwendung: Von beiden Seiten springen 
Gebäude mit flachen Dächern, häufiger mit säulengetragcnen Kuppeln 
gekrönt, vor und richten ihre einfachen, meist mit einer durch einen 
roten Vorhang vcrsehlicssbaren Thür versehenen Fa^’ade nach dem 
Vordergründe. Um den Innenraum anzn/.eigen, wird dann zwischen 
beiden eine niedrige Brüstung gezogen und zum Schutz gegen die 
atmosphärischen Erscheinungen von Daeh zu Dach Uber die Mitte des 
Bildchens weg meist ein roter Vorhang geworfen, der bisweilen auch 
nur als auf den Dächern liegend angedeutet ist.*) 

Cimabuc hält auch an diesem Gebrauche der byzantinischen 
Kunstweise fest, doch nur insofern, als er überhaupt Gebäude anbringt. 
Schon der gegebene Baum an und für sich Hess die genaue Nach- 

') Koiidakoft' a. a. ü., p. 249 liält die (iebäude für die Darstellung Jeru- 
salems, was iiiir nicht einlenclitet. 
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alinuing des eben darf^estellten Schemas nicht zu. Ausserdem aber 
macht sich noch ein ganz hestiminter, dem Ityzantinismus fremder 
Einfluss geltend. Wenn wir nämlich die verblassten Gemälde des 
Cimabue näher untersuchen, so entdecken wir Inschriften, nicht nur 
Uber den Köpfen der Evangelisten ihre lateinischen Bezeichnungen, ') 
sondern es erscheinen auch einzelne Buchsfabenspuren Uber den Bau- 
lichkeiten gegenüber. Mit vieler Milbe gelang es mir zu entziffern 
beim Marcus ITALFA, ziemlich deutlich zwischen zwei Tttrmen links. 
Schwieriger, aber do(di vom dritten Buchstaben an klar zu beiden 
Seiten einer mittleren Kuppel in dem Bilde des Liicas: ATACCHAIA. 
Mehr erraten, aber wie ich nachträglich glaube sehr wahrscheinlich 
lese ich beim Matthäus rechts neben der Spitze eines Octogons: lUDEA. 
Beim Johannes konnte ich durchaus nichts mehr von einer ähnlichen 
Inschrift entdecken. — Die Vierzahl der Evangelisten hat seit jeher 
zu allerhand Deutungen Anlass gegeben. Am häutigsten kommt seit 
Irenäus*) der Hinweis auf die Bestimmung des Evangeliums, nach 
allen vier VVeltgcgendcn hin verbreitet zu werden, vor. Es ist nichts 
natürlicher, als dass irgend eine miffelalterliche Legende diese vier 
Weltgcgenden durch ])assend gelegene Länder bezeichnete. Für unsere 
Beischriften würde das östliche Mittelmeerbeckeu als Centrum passen. 
Dann hätten wir ungefähr Italien im Westen, Acchaia im Norden und 
Judäa im Osten. Cimabue wird eine derartige Version gekannt haben. 
Sie in erster Linie und nicht die traditionelle byzantinische Darstelluiigs- 
weise leitete ihn, wie sich sofort zeigen wird, bei .Ausführung seines 
architektonischen Hintergrundes. Sehen wir nur einmal zu, was unter 
diesen Beischriften dargestellt ist. 

Beginnen wir beim Matthäus, dem Jiidea gegenllberge.stellt ist. 
Da sieht man eine auf Felsen ruhende Stadt. Hohe Mauern mit Zinnen 
umschliesseii sie, im Vordergründe rechts öffnet sich ein starkes Thor. 
Durch dasselbe cintretend, fesselt uns sofort eine Keihe interessanter 
Bauten. Zunächst hinter einem kleinen Häuschen ein achteckiger Cen- 
tralbau in zwei Stockwerken mit runder Kui»i)el. Dahinter ein zweiter 
achteckiger Bau mit pyramidalem Dach und Knopfabschluss. Ich mache 

') Vergl. Kimstbl.-itt von 1827, p. 135. 

’) Adversus ImereBes III., c. 11, n. 7. 

’) Vergl. z. B. Niccplioru.s Kallistus im Katalog bei Banduri, Imp. Orient. 
II-, p. 875 und Ko-ndakoff, a. a. 0., p. 23-1, Anm. 2. 
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aufnicrksaiu auf den gesinisartigeii Streifen unter dem Daelie, in dem 
aicli kleine viereckige Octt'nnngen folgen. Beide Bauten erinnern an 
den Tempel in der Heilung des l.almien durch Petrus, als dessen 
Jlustcr wir das Baiitisteriiim in Florenz und das römisehe Pantheon 
hin.stellten. Es wäre vielleicht auch an S. Maddalena, wie es in dem 
Mantovaner Stadtidane von Hom erscheint, zu erinneni. Beide Bauten 
werden eingeschlossen von den vors])ringenden Seitenflügeln eines 
dahinterstehenden Gebäudes, welches in denselben phantastischen Kreis 
gehört wie der Bau rechts in der Himmelfahrt des Simon Mago. Die 
Seitenflügel sehliessen oben mit einer rundbogigen, auf Säulen ruhenden 
Loggia. Ausserdem sieht man links ein Gebäude mit dem Grundriss 
eines offenen Viereckes und dahinter einen Turm. Es ist durchaus 
unwahrscheinlich, dass Cimabne wirklich eine Stadt Judeas wie bei- 
spielsweise Jerusalem habe nachbilden wollen. 

Dem Lucas steht Acchaia gegenüber: wieder repräseutirt durch 
eine auf Felsen ruhende Stadt, von zinnengekrönten Slauern nm- 
schlossen, mit einem Thore im Vordergründe. Im Innern sieht man 
eine Menge niedriger Häuser, in die links cineStra.sse fuhrt. Dominirend 
al)cr tritt sofort ein Monumentall)au hervor, der Zeugniss ablegt von 
den kühnen Plänen, die sich im Geiste des Malers drängten. Wieder 
ein achteckiger Grundriss. Eine ringsumlaufcnde, rundbogige Porticus 
mit ionischen Säulen und Giebelabschluss über jedem Intercolumnium 
verkleidet den eigentlichen Mauerkem, in den hohe Portale gebrochen 
sind. Aus diesem Unterbau steigt eine schlanke Laterne auf, die genau 
das Muster des crstcren verkleinert wiederholt, nur statt der acht 
Giebel Uber einem breiten Gesimse eine spitze Kuppel trägt. 

In dem Bilde des Johannes tritt wieder aus dem Zwickel der 
Felsen und die feste Stadt hervor. Es fällt auf, dass das Eingangs- 
thor von einer spitzbogigen Lünette überragt wird, welche mit dnreh- 
brochenem Masswerk von altcrnirendcn Bundbogen ausgcfüllt ist. ') 
Das einzige Vorkommen des Spitzbogens in fämabue’s Staffagen. Im 
Innern der Stadt i.st eine Masse von Gebäuden zusammcngeworfei:, durch 
die wieder links eine Strasse nach dem Hintergründe führt, wo neben 
einem massiven Turm links, rechts eine antike i'empelfa(,‘ade auf- 



') Aelinlie)i wie üie Fenstcifiilluiigcn in Tre fontanc, (irotta-ferrata etc. (Hier 
die alten (.'horseliranken in S. Maria in Trastevere, Ravenna u. s. f. 
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stei^rt, deren Prototyp wir iin iiiielist(‘n lüldc werden beim wahren 
Namen nennen können. 

Und nun zur Pieee de reKintanee: dem „ineinandergesehaehtelteu 
Geliilude“ im liilde des Evaiifcelisten Marens, welehes mit Italia be- 
zeiebnet ist. Um mir die naebtbljremle Itesehreiliung: zu erleielitern, 
will ich {gleich mit dem Gebeimniss heraus: es ist eine Darstellung 
Koni ’s. Treten wir dem wertvollen Kildeben, das die nebenstehende 
Abbildung zeigt, näher. 

Znnäehst haben wir genau den Typus der vorhergehenden Stildte- 
bilder: auf Felsen nibeiid, umsebliesst das Innere ein Kranz fester .Mauern 
und im Vordergründe öffnet sieb ein Thor. M'ie bisher sind die .Mauern 
aus Quadern aufgeriebtet, in der Höbe von rundliogigen Fenstern 
durebbroeben und über einem absehliesseuden Friese mit Zinnen ge- 
krönt. Dazu treten jedoeb einige ebarakteristisebe Zutaten. In den 
Reken steigen 'rürme auf, ebenfalls aus (Quadern erbaut und alle von 
gleicher Form. Sie überragen die .Mauer in zwei Stoekwerken, die 
durch Gesimse getrennt sind. .)(> ein Fenster durebbriebt Jede Etage, 
ein niedriges jiyramidales Daeb Itildet den olieren .\bsebluss. Das 'l'bor 
im Vordergründe ist hoeb und rumlbogig, von zwei 'rtirmen llankirt 
und durch Gesimse und Fenster an der Faeade gegliedert. Treten 
wir ein, so erbebt sieh gleich rechts von uns, genau au der Stelle, 
wo wir in den Kibb'rn des .Matthäus und I.ueas die aebteekigen Central- 
bauten sahen, ein gewaltiger Monumentalbau. Zunächst ein (piadra- 
tischer Unterbau aus Quadern, mit vorspringenden Eek|)feilern, ab- 
gesehlossen durch eine Krlistung, an der man deutlieb den Selnnnek 
von lioukranion und Guirlande erkennt. Darauf ein eylinderförmiger 
Oberbau, ebenfalls aus Quadern, in der Höbe von viereckigen 
Fenstern diirebliroehen und von Zinnen gekrönt. Wer zweifelt diesen 
beiden mächtigen Bauteilen gegenüber, die nur diT Deutliebkeit 
halber vom Künstler überhöht dargestellt wurden, daran, dass wir 
die Moles Hadriana, das Castrum S. .\ngeli, die Engelsburg vor uns 
habenV Die Zinnenbekrönung und ein auf der Plattform aufsteigender 
Turm sinil unzweifelhaft mittelalterliche Zusätze. Derartige Zinnen 
tinden wir heute noch am Castell, wie an dem Grabmal der Cäeilia 
Metella und dem Grabmal der Plauticr. Der Turm aber, der, wie es 
scheint auf einer Unterlage von Ziegeln schlank in (Quadern ohne 
irgend welche Gliederung aufstoigt und oben tiaeb absehliesst, erinnert 
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stark an die unten zu erwähnenden Tiirnibauten aus der Zeit Inno- 
cenz 111. 

(’iinalme liat dieses Jlonuinent bis in die Details {^enaii nach- 
j'ebildet. Die Anp:abe der Quadeni, die Deutliebkeit der Sculpturen 
an der Balustrade, die zieinlieb frenaue Naebbildun^ der Zieffclstructur 
am Unterbaue des Turmes, die er sogar nur beobachtet haben kann, 
wenn er selbst oben auf der Plattfonn war; Alles das beweist gründ- 
liche Studien des Monumentes. So realistisch getreu kann nur dar- 
gestellt werden, was man selbst gesehen hat, zudem im 13. Jahr- 
hundert. — Diese Nachbildung klärt auch Einiges in der Geschichte des 
Monumentes auf. Bunsen') nimmt an, die grosse Mas.se des Grab- 
mals in seinen verschiedenen Abteilungen sei in allen Stürmen des 
Mittelalters stehen geblieben. Die eigentliche Zerstörung falle erst in das 
Jahr 1378, als die Römer nach Uebergabc des Castells durch den 
französischen Feldherni, der es im Dienste des Gegenpapstes Clemens VII. 
g('halten und von da aus die Römer beuimihigt hatte, beschlossen, 
dasselbe zu zerstören. Nach unserem Bilde, das spätestens 1288 an- 
gesetzt werden kann, befand sich das Castell schon damals seinen 
antiken Bestandteilen nach im heutigen Zustande. Die Reste des 
Sculpturcnschmuckes, welche Gamucci noch 1580 gesehen hat und 
iH-sidireibt:'-*) Blumengewinde zwischen Stierköpfen, schmltckten das 
Grabmal noch und befanden sich am quadratischen Unterbau, während 
sie an dem Grainnal der Cacilia Metella am oberen Rundbau erscheinen. 

Wenden wir uns vom Thore der Stadt ans nach links die Mauer 
entlang, so gelangen wir vor einen basilikenartigen Bau. Die Por- 
ticus zeigt korinthische Säulen und Eckpilastcr, auf denen drei rund- 
bogige Arkaden ruhen. Das mittlere Intereolumnium ist grösser als die 
beiden äusseren. Im Hintergründe sehen wir die Thüren des Einganges. 
Ueber dem schief ansteigenden Dache des Vorbaues erhebt sich die 
Mittclschifffa(,'adc, welche von drei rundbogigen Fenstern durchbrochen 
wird. Darüber steigt das Giebeldach auf. Links neben der Ba,silika 
gewahrt man einen Glockcnturm. Er kann nicht verwechselt werden 
mit den Maucrtllrmen, denn er ist schlanker und zeigt in den beiden 
oberen Etagen je zwei Fenster nebeneinander. Es ist mir bis jetzt 



>) In der Begehreibung der Stadt Rom. 

’) Le antichita dclla citta di Koma, p. 180. 
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nicht gelungen, diesen Han z.n identificiren. S. Lorenzo in Lucina, 
das man hier znnilchst suclien kiinnte, hat den Glockenturm rechts, 
was allein der Genauigkeit gegcnlihcr, mit der Cimabne copirte, ent- 
scheidend ist. Eben desbalb kann cs nicht 8. Maria del popolo sein. 
Man könnte an S. Silvestro in Capite oder 8. Marcello denken, die 
anderen Basiliken, welche den ('ampanile links haben oder hatten: 
S. Pndcnziana, 8. Pietro in vinculis, 8. Francesca Romana, 8. Giorgio 
in Velabro, 8. Bartolommeo all’ Isola und die alte Paulsbasilica können 
des Ortes halber nicht in Betracht kommen. Ich möchte glanben, dass 
Cimabne hier ttherhanpt nur das Prototyp einer Basilica als Vertreter 
dieser fUr Rom spccicll charakteristischen Bauwerke geben wollte. 
Dem steht nicht entgegen, dass er in demselben Bilde, wie wir sehen 
werden, netch andere Basiliken darstellte, denn diese sind schon ihrem 
Acnsseren nach charakteristische Wahrzeichen Roms. 

Hinter dieser Basilica ragt ein schlanker Turmbau in die Düfte. 
Die Vorderseite des viereckigen Unterbaues durchbrechen zwei qua- 
dratische Fenster, Zinnen schliesscn ihn oben ab. Aus ihrem Kranze 
wächst ein zweiter, etwas verjüngter, ebenfalls viereckiger Teil heraus, 
dessen hohe Wand durch drei mächtige Pfeiler mit Rundbogenabsehluss 
gegliedert wird. In den so entstandenen Nischen sicht man je zwei 
kleine Fenster übereinander. Wieder schliessen oben Zinnen ab. Und 
noch ein dritter Teil ist darauf gesetzt, in der Form genau dem Turme 
auf der Engclsburg gleichend: viereckig, mit flachem Abschluss. Nur 
sind die Wände von drei Fensterchen übereinander durchbrochen. — 
Wem steigt diesem Bauwerke gegenüber nicht sofort die Erinnerung 
an den sogenannten Torre di Nerone, richtiger Torrc delle Milizie in 
Rom zwischen der Villa Aldobrandini und dem Trajansforum, oder au 
den verfallenen Torre dei Conti zwischen Colosseum und dem Tempel 
des Mars Ultor in den Kaiserforen auf? Hier haben wir einen von 
beiden in seiner ursprünglichen Form, wie sie zur Zeit Innocenz III. 
cyclopisch aufgetürint wurden. Toitc dei Conti als mächtiger Rück- 
halt für Innocenz 111. Nepoten Richard Conti, der ihn auf Kosten des 
Papstes in den 1’rümmern der Kaiserforen, nach Vasari von Marchi- 
onne d’Arczzo hatte errichten lassen. ') Ihm gegenüber rief Petrarca 



') Vasari, cd. Milanesi, I., pag. 27Ö; Bcsclir. Roms III., 2, p. 2:t7; Grego- 
rovius, Gesch. d. Stadt Rom, 2. Äufl., V., p. 40. 
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einst ans, dass er in der Welt (dinc Gleielien sei.') Erst l'rhan VIII. Hess 
ilin auf seine lieutigc! Iliilie alitrageu;*) er wird Jetzt von allen Seiten 
freigele^t. — Der Turin der Milizen dag’egen, wohl aus derselben Zeit, 
aueli den Conti gehörig' und heute noch in zwei Stockwerken erhalten, 
kann als das Wahrzeiehen des Mittelalters ini modernen Iloni gelten. 

Zwischen der Engelsburg rechts und der Hasiliea links sieht 
man ein zweistöckiges Gebäude, welches im Parterre eine Halle 
zi'igt, die von zwei Eek.säulcn mit weitem, rundbogigem Gewölbe 
gebildet wird. Ich glaube niclit, dass dem Hau eine bestimmte Deutung 
zu geben sei, Cimalme hat ihn rein raumausfUllend angebracht. 

Aber gleich dahinter zwischen den Massen des Vordergrundes 
hindurch eixdieint ein anderer Han von monnmentalen Dimensionen: 
es ist unzweifelhaft das Pantheon. Zunächst vorn zwischen Castell 
Ö. Angelo und dem Turm Innocenz 111. die Porticus, zugleich das 
wahre Prototy]» der Porta speciosa in der Heilung des Lahmen und 
der 1'em]ielfaeade im Hilde ries Johannes. Auf korinthischen Säulen, 
deren Zahl wegen der Enge des Raumes beschränkt ist, ruht der breite 
Arehitrav und darauf der Giebel mit einem muschelartigen Schmuck 
im Eehle und gekrönt von einem auf der Weltkugel stehenden Kreuze. 
Hinter diesrnn Vorbau steigt der imposante Runtlbaii auf, welcher der 
Dentliebkeit halber wie die Haiiglicder der Engelsburg überhöht ist. 
Viereckige Fenster durchbrechen die Umfassungsmauer, welche oben 
von einem breiten Friese umschlos.sen wird, in dem sich dicht auf- 
einander kleine viereckige Oetliiungen folgen: das Muster der oben 
besprochenen Centralbauten. Darüber erhebt sieh dann die mächtige 
Kuppel, gegliedert durch kräftige Rippen und abschliessend mit der 
kreisrunden Oetfnung, wie sie heute noch besteht. Der von Gio- 
vanoli^) abgebildetc mittelalterliche Turm auf der Vorhalle fehlt noch. 

Und damit ist die Reihe der charakteristischen Wahrzeichen 
Roms nicht abgeschlos.sen. Ueber dem Rundbaue der Engelsburg, 
rcebts neben dem daraufgesetzteu Turme ragt eine weisse Spitze aus 
dem Grunde auf. Hei näherem Zusehen entdeckt man zwei Flächen 
und eine vorspringende Kante: also eine Pyramide. Jetzt wird man 
vielleicht begreifen, warum ich die Untersuchung über die in der 

*) Ad Socriiteiu, Kor. Kamil., XI., r. 7. 

(irciroroviim I. c. V., p. li-19. 

’) Roiim antica ItilS, III., Ibl. 10. 
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Kreiiziffiuifj: l’ofri (largosfclltc I’yraniido in cxtviiso lialic. 

Denn da dort znnäciist Jeder link« die Cestiiis-l’yraniide, rcelits die 
Meta Honiuli vermuten würde, so müsste die 1‘yramide liier in Cima- 
biie's Stadtansielit, da sie ohne Marmorhckleidniif' erseheint, diejenif'e 
des C'estiiis sein. Ein Irrlnni, der niieh seihst fjefaiiffen hielt und 
endlieli zu den oben anfjestellten Untersnelnnifren führte. Nach den 
erzielten Kesultaten Jedoeli kann kein Zweifel daran sein, dass wir 
die Meta Itomnli vor uns haben. Dieselbe steht dann in der vor- 
liegenden Ansieht ganz riehtig auf dem für sie bezeugten l’latze; 
hinter Castell S. Angelo, da ungefähr, wo sieh heute S. Maria trasjion- 
tiua erhebt, wie Petrus Mallius und Andere beriehten und von wo sie 
erst 149‘J auf Befehl Ale.vanders VI. entfenit wurde. ') 

Den Hintergrund des Bildehens nehmen zwei inäehtige Kirehen- 
bauten ein. Auf der rechten Seite über dem Castell 8. Angelo und 
der Pyramide tritt ein hohes Mittclsehiff mit einem Campanile zur 
Hechten hen'or. An der Faeade, die wie diejenigen von 8. Maria in 
Trastevere, 8. Lorenzo fuori und dem heutigen Araeoeli nach oben- 
hin seitlich aussehweifen, kann man deutlich figürlichen Mo.saiken- 
.schmuek erkennen. Gerade über dem Turme der hmgelsburg sieht 
man den thronenden Christus mit Kreuznimbus, wie er die Hechte, 
wahrseheinlieh segnend erhebt und mit der Linken das Buch auf das 
Knie stützt. Zu seinen Seiten stehen zwei Gestalten, links, wie mir 
scheint, Maria, reehts ein Heiliger. — Die Griechen liebten es, eine äbn- 
liehe Composition im Narthex der Kirche über dem östlicben Ein- 
gänge anzubringmi, in welchem Sinne sagt uns der Spruch, den man 
gewöhnlich auf dem Buche Christi liest: „Ich bin die Thüre, wenn 
Einer durch mich eingeht, wird er gerettet werden“ (Joh. X, !)). 
Noch das Malerbueh schreibt diese Darstellung für die bezeiehnete 
Stelle vor und tilgt bei: „I'nd zu seinen (Christi) Seiten mache die 
Heiligste und den Vorläufer, wie sie sich verneigen.“ ln der neu- 
griechischen null russischen Kunst wird der Gegenstand iin/ähligc 
Male gebildet, “l Auch in Italien ist er beliebt und wird seiner ur- 



') Vcrgl. K. Miiiitz. Lc» anti(|iütes itc la ville de Korne an XIV”, XV' 
ct XVI” siedcB. Varia 1880, p. 19 ff. ’) cd. Schäfer, p. 10:i. 

*) Vcrgl. z. B. die Triptychen im Museo Christ, des A^itican (d’Agincourt, 
Sculpt., XII., 19; Kovue de l'art chr«5t. 1880 zu p. 157) und iin Museo Kircheriano 
(z. B, d'Agincourt, Pcint., pl. CV., 17 mit Joh. d. Evang.). 



Digilized by Google 




92 



Rom. 



sprllnj^liehon Binlpiitiingf entsprechrnd Uber Kirchenthtireii und an Fa- 
eaden angebracht, so über dem Eingänge des Basilianerklosters Grotta- 
ferrata wolil ans dem 11. .labrlimidert. ') Doch wird nicht an der Figur 
Johannes des Täufers fe.stgelialten. So bildet man z. 15. in der Sculptur 
Ulier dem Portal von S. Giovanni in Vcnere^) und in dem bekannten 
Mosaik des Solsenius vom Jahre 1217 an der Fagade dos Domes von 
Spoleto an Stelle des Täufei-s den Evangelisten Johannes.*) In dem 
Mosaik im Innern der Kirche Uber dem Hauptjiortal von S. Marco *) 
und in einer Sculptur an der linken Seitenfavade derselben Kirche sieht 
man statt di's Täufers den heiligen Marcus, ja in der ebendort be- 
bndlichen Gajielle des heiligen Isidoras sitzt Ghristns sogar zwischen 
dem heiligen Isidonis einerseits und dem heiligen Marcus auf der 
anderen Seite, so da.ss sich im Allgemeinen sagen lässt, dass man an 
den Seiten des thronenden Christus neben Maria auf der einen Seite, 
gewöhnlich den Heiligen, dem die Kirche gewidmet ist, auf der anderen 
Seite anbringt. — Diese Uebersicht beweist somit, dass es ftir die in Rede 
stehende Ha.silica vielleicht von entscheidender Bedeutung wäre, wenn es 
gelänge, den Heiligen auf der rechten Seite Christi zu bestimmen. Leider 
kann ich jedoch nicht mehr entdecken, als dass der Heilige Tunica und 
einen Mantel trägt, den er mit der im Ellbogen erhobenen Linken aufliebt. 

Wir mtlsseu daher versuchen, dem Baue auf andere Weise bei- 
zukommen. Bisher unbeachtet blieb der GHockenturm. Schlank steigt 
er über dem Unterbau in noch fünf Stockwerken auf, welche durch 
Gesimse getrennt und von Fenstern durchbrochen werden, deren Zahl 
nach oben hin zunimmt: im ersten ein, im zweiten und dritten zwei, 
in den beiden obersten drei, durch Säulen getrennt und von Rund- 
bogen überspannt. Dieses auf die Erleichterung der Masse gerichtete 
Prineip tritt uns an fast allen römischen GlockentUrmen, wie auch 
ausivärts, am bekanntesten beim Dom von Siena entgegen. Oben 
schliesst dieser wirkungsvolle Campanile mit einem hohen spitzen Dache, 
des.sen Ecken, ähnlich wie beim Turme von S. Maria dcl popolo, durch 
vier kleine Türmchen markirt werden. 

‘) Al>g. üazcttc. arol)., VIII. (I88H), |ä. 58. 

*) Aög. hei Schulz, Untcritalien, 'I'af. LIX. 

Abg. im Kuustblatt von 1821 zu p. 31 ; bei Schnaasc VII., p. :I09 ; Lübke, 
tTCsch. (I. ital. Mal., 1., p. 87 ii. öfter. 

') La basilica di San Marco in Venezia (Ongania), Tav. III. 
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Gleichartige GloekentUrme gil)t es in Koni ungefiilir ;$()— 4ü, zu 
Cimabue’s Zeit inligcn sie mindestens die dop])clte Zahl erreicht haben.') 
Auch im Quattrocento war ihre Zahl noch gross und es gab damals 
einen, er ist heute verschwunden, von dem Flavins Itlondiis sagt, dass 
er „Omnium prima in orhe terrarum“ std.''*) Ibus war der 'l'urm der 
alten l’etcrskirche. Könnten wir nicht diesen Turm in dem Hilde des 
Cimabne, mit dem sich tatsächlich keiner der erhaltenen an Schönheit 
messen kann, vor uns haben, in der Kirche somit die alte l’eters- 
kirche? Was von vornherein zu der Annahme drängt, ist die Lage 
des Bauwerkes: hinter der Kngelsburg, in einer Linie mit der Meta 
Komuli. Hören wir nun weiter, was uns liber jenen bertihmten Turm 
und die Fagade erhalten ist. Der Campanile des hohen Mittelalters, 
den auch noch Flavius Hlondus kannte, soll im St. Jahrhundert von 
Leo IV. erbaut sein und rechts neben dem Hingang zum Atrium, also 
rechts weit vor der eigentlichen Kirche gestanden haben.’) Das be- 
stätigen die sofort zu besprechenden niittclalterlicheu Stadtpläne. Da- 
gegen lässt sich aus ihnen kein sicherer Schluss auf seine äussere Er- 
scheinung ziehen. Nur in dem Plane des Taddeo Hartoli, respective 
Cimabue und einer andern Ansicht aus dem 15. .lahrhundert von Hi- 
succio in Turin, welche de Kossi nächstens publiciren wird, husseu .sich 
genau fünf Stockwerke erkennen. Wenn wir nun unsern Turm ins 
Auge fassen, so werden wir bemerken, dass er ebenfalls rechts und 
vor der Fa^ade steht und in fünf Stockwerken aufsteigt. Das zusam- 
mengehalten mit der örtlichen Uebercinstimmung wäre überzeugend, 
wenn sich nicht eine Schwierigkeit erhöbe. In der Ansicht Horns von 
Benozzo Go/.zoli vom Jahre 1465 in einem seiner Fresken von S. Gi- 
miniano hat der Turm der Peterskirche absolut eine andere Form. An 
Bcnozzo’s treuer Nachbildung kann nicht gezweifelt werden. Allerdings; 
aber Benozzo wollte gar nicht mehr den alten berühmten Turm dar- 
stellen, denn dieser war kurz vorher mugebaut worden. Das lässt 
sich schon beim ersten Blick in das Bild Benozzo’s sagen, denn sein 
Campanile kann niemals im Mittelalter entstanden sein, ähnelt viel- 
mehr auffallend dem von Sixtus IV. erb.auten Turme der nahen Kirche 

*) Nacti (Jregoroviiis. 

5) Roma inst., lib. I., c. I.VI. 

>) Bcschrciloing Uoiiis, II., p. 117. Grim.ildi in dem Codex lier Itnrbcriua, 
p. 1.5;J f?ibt eine lälsolie, Kiinz willkilrliehe Restauration. 
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voll Sto. Spirito. Der Umbau iiilisste vor Reiiozzo’s Fresco, d. h. vor 
14C5 und nach Alifassiiiig der oben citirten Stelle des Flavius Blondus, 
der aiisdrlleklieli den Turm Leos IV. meint, vorgeiiommen worden 
sein. Tatsäehlich linden wir denn auch in den von Mttntz') publi- 
eirten Dociimenten Uber die Kestaiirationsarbeiten Pius II. am S. Peter 
eine grosse Serie von Ausgaben pro campanili vom 1. October 14G4, 
wodurch die Frage, glaube ich, vollständig geklärt wird. Man dürfte 
den alten, baufälligen Turm durch Eiiimauerungeii befestigt und zu- 
gleich modernisirt haben. Der Campanile von Sto. Spirito wurde später 
nach seinem Muster aufgefllhrt. 

Was somit die Lage der Kirche und des Turmes, wie auch seine 
äussere Gestalt betrifft, so werden wir geradezu gezwungen, S. Peter 
anzunehmeii. Damit lässt sich vereinigen, was wir Uber die Mosaiken 
der Fahnde wissen. Dieselben waren unter Gregor IX. angefertigt und 
„stcHfen den Heiland zwischen der heiligen .lungfraii und dem heiligen 
Petrus“, die vier Evangelistensymbole und andere Gegenstände vor.’) 
Diese „anderen Gegenstände“ nun waren, wie man bei Grimaldi (1. c. 
p. 134) sieht, zwischen die Fenster verteilt, während in dem Felde 
darüber, das allein wir in Cimabiie’s Bilde sehen, unsere Darstellung 
und die Evangclistensymbole erschienen. Diese letzteren dürften der 
miniaturartigen Kcproduction halber weggela.ssen sein, so dass sich 
durchaus nichts entgegenstellt, wenn wir in dem Heiligen rechts von 
Christus Petrus und in dem ganzen Kirchenbau die alte Peters- 
kirche erkennen. 

Wenden wir uns nun dem letzten Bauwerk, der Kirche, auf der 
linken Seite des Hintergrundes zu. Da erhebt sich auch wieder ein 
Mittelschiff, dessen Dach aber vorn durch eine Art Staffclgiehel ab- 
geschlossen wird. An der Fa?ade ist undeutlicher Schmuck von Wap- 
pen erkennbar. Den Dachrand entlang ziehen sich Zinnen, die eben- 
falls ein wappenförmiges Ornament zeigen. Am Ende des Mittelschiffes 
ragt der massive, nicht zu hohe Glockenturm auf, der ein niedriges 
pyramidales Dach mit Knopfabschluss trägt und in der Wand ein 
hohes schmales Fenster zeigt. Ich muss gestehen, dass ich mir an- 
fangs nicht Hat wusste mit diesem eigentüiulichen Bauwerke. Nur 



') I.C8 arts a la conrt des papes, I., p. 283. 
’) BcschreiliiinK Korns, II., p. 123. 
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der Genauigkeit Cimaltue’s iin Detail verdanke ich seine Identiticiruno;. 
Ich erwähnte an der Fa(;ade Wappen. Hei genauester Untersuchung 
lassen sich diese teilweise erkennen: es sind zwei Felder vorhanden, 
im unteren sieht mau vollständig deutlich den Wechsel von drei dunklen 
und zwei hellen Querstreifen, die Darstellung des oberen kleinen Feldes 
ist unklar. Aber das Gefundene gentigt; wir haben die Wappen der 
Saveller vor uns, jenes mäehfigen Adelsgeschlcchtes, das im 13. Jahr- 
hundert zwei Päpste und nicht weniger als fünf römische Senatoren 
stellte. Ihr Wappen zeigt im oberen kleinen Fehle rote Löwen zu 
Seiten eines Vogels, der auf einer Hose sitzt, darunter im grossen 
Felde drei rote Streifen auf Goldgrund. Und die Kirche ist S. Maria 
in Aracoeli, im Mittelalter in Capitolio genannt. Freilieh ist heute ihre 
Physiognomie ganz anders. Die Fa<;ade wurde unter Iiinocenz VIII. 
verändert und der Turm ist auch versclnvunden. Aber wenn wir, 
statt die ermtidende Treppe von Piazza Aracoeli zu erklettern, vom 
Capitolsplatze aus hinter dem eapitolinisehen Museum heraufsteigen, 
dann ist das Erste, was uns über dem mit der mosaicirten Madonna ge- 
schmückten Seitcnportale entgcgenlcuchtet, die Wappen iler Saveller, 
welche an den Pfeilern ihrer Familicncapelle angebracht sind. Und 
dass sich ihre Anbringung nicht nur auf das Aeusserc dieser Capelle 
des rechten Quersehitfes beschränkte, diese Wappen vielmehr um die 
Wandpfeiler der ganzen Kirche hcrumgefllhrt w'aren, können wir daraus 
ersehen, da.ss an der stehen gebliebenen alten Umfassungsmauer noch 
in gleicher Höhe der beiden erhaltenen Wappen die Ansätze sichtbar 
werden, welche diese Wap|)cnschilde trugen: oben ein viereckiger 
Griff, unten ein kleiner Menschenkopf. Kach all dem k;inn wohl an 
der Benennung unserer Kirche kein Zweifel sein. Und was ist natür- 
licher, als dass Cimabue .\racoeli mit aufnahm unter die Monumente, 
die sich ilim in Korn am meisten eingeprägt hatten? Stand diese 
Kirche ja nicht nur im Centrum der Stadt am Capitol, um das alle 
Stürme des antiken und mittelalterlichen Itom getobt haben, sondern 
war sie selbst doch der Schaujdatz des eigensten politischen Lebens 
im Jlittelaltcr, denn in dieser ehrwürdigen Hasilica tagte der grosse 
und kleine Hat der Stadt Hom; sic war bis ins 15. Jahrhundert hinein 
der Schauplatz der parlamentarischen Debatten. „Die Patres eon- 
scripti der mittclalterlieben He]niblik, Colonna, Pierleoni, Capocci, Fran- 
gipani, Savelli, Orsini, Aristokraten oder Demagogen, (Juelfen oder 
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Gliibellinen Hessen ihre wilde Beredsamkeit, ihre Iiiveetiven gegen 
Kaiser oder Papst in ihrem dunklen Säulenschiflf vernehmen.“ ') Hier 
aueh war es, wo Carl von Anjon am 21. Juni 1265 mit den Insignien 
eines riSmisehen Senators bekleidet wurde. Solch ein Ort, in dem sich 
all das Leben der internen Politik Roms abspielte, musste den Frem- 
den anziehen und ihm eine bleibende Erinnerung werden. Vor Allem 
aber: Cimabue malt in Assisi in der Mutterkirche des Franciscaner- 
ordens. Es ist daher geradezu selbstverständlich, dass er dann in seine 
Ansicht Roms auch die Ordeuskirctie dieser Stadt, denn das war Ara- 
coeli, mit in die Darstellung hercinzieht. 

Das sind die in der Stadtansicht des Cimabue vereinigten Monu- 
mente. Wir werden im letzten Abschnitte erfahren, dass dieses Gemälde 
ca. 1282 entstanden ist. Doch wollen wir uns zur Unterstützung dieser 
Datirung hier in aller Kürze nach denjenigen Indieien umsehen, die in 
der Stadtansicht selbst zur Gewinnung von Datirungsgrenzen verwendet 
werden könnten. Zunächst nach dem äussersteu terminus post 
quem. Das Vorhandensein des Tnrmcs Innocenz III. bedingt die Ent- 
stehnng nach ca. 1205, die Mosaiken an der FaQade von S. Peter die 
Entstehung nach der Regierungszeit Gregors IX. (1227 — 1241i, der 
sie ausführen Hess. Endlich das bisher nicht festgestellte Datum der 
Anbringung der Savellenvappen an der Kirche des Capitols. Die Sa- 
vellcr hatten in S. Maria in Aracoeli im rechten Querschiffe ihre Fa- 
miliencapelle, au deren Aussenwand man, wie bemerkt, noch heute 
jene alten Wappen in Cosmatenarbeit sehen kann. Die ersten Faniilien- 
glieder, welche in dieser Capelle beigesetzt wurden, sind die Eltern 
des Papstes llonorius IV. Der Vater, Lucas Savelli, starb 126l> als 
Senator, wie seine Grabschrift meldet.-) Ihm gegenüber wurde seine 
Gattin beigesetzt, auf deren Sarkophag erst unter Paul III. die Mar- 
morgcstalt ihres Sohnes, des Papstes Honorins, ans dem Vatican über- 
tragen, gelegt wurde. Dieses Paar, Lucas und seine Gemahlin, ist es 
wahrscheinlich, welches den Bau der Capelle anorduetc. Dazu kommt, 
dass erst kurz zuvor, 1250, ’) der Orden der Frauzisc.juier Besitz von 
dieser alten Benedictlnerkirche genommen und begonnen hatte, sie 
durchgreifend zu restauriren. Wahrscheinlich wurde er dabei von dem 

') Vorgl. Gregorovins, n. .i. 0., V., p. 288. 

>) Kei Ciisiniiro, I. c., p. 111 unter I. 

’) Vergl. Casiuiiro, 1. c., p. 16 die Urkunde. 
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durchaus guelfischen Gescblechte der Saveller, das seine Capelle über- 
dies dem lieilip;en Franciscus stiftete, unterstützt, welches dafür überall 
seine Wappen anbringen durfte, aus deren Vorhandensein wir somit auf 
eine Entstehung von Cimabue’s Ansicht nach ca. 1250 — 12()(5 schliessen 
können. 

Weniger günstige Resultate liefert uns das Aufsuchen der jüng- 
sten Zeitgrenze, indem wir nur schliessen können, die Ansicht müsse 
vor 1499, dem Datum der Wegränmung der Meta Romuli, vor 1464, 
dem Jahre der Umgestaltung des Petersturmes und vor Aufsetzung 
des bei Giovanoli auf dem Porticus des Pantheon abgebildeten mittel- 
alterlichen Turmes entstanden sein, deren Datirung wir leider nicht 
im Stande sind zn bestimmen. 

Halten wir uns vor Augen: wir besprechen die architektonische 
Staffage in Cimabue's Evangelistenbildern. In denselben finden wir 
als Repräsentanten der vier Weltgegenden Städte dargestellt. Urei 
davon sind Phantasiegebilde des Meisters und nur insofern von Inter- 
esse, als wir daran seine Ideen im Gebiete der Architektur kennen 
lernen können, was nicht ohne Bedeutung für die Kritik einer Nach- 
richt unseres Fragmentes und des Vasari sein wird. In dem vierten 
dieser Städtebilder aber, welches Italien eharakterisiren soll, entdecken 
wir zu unserer Uebcrraschung eine Ansicht Roms. Dargestellt sind 
das Castell S. Angelo, einer der Riesentürme Innocenz III., der Lage 
nach wahrscheinlich die Torre di Nerone, weiter das Pantheon, die 
1499 abgetragene Meta Romuli, endlich die Peterskirche und S. Maria 
in Aracoeli. Dazwischen eingeschoben ein Repräsentant derjenigen 
Gebäude, w'elchc dem Wanderer in Rom am häufigsten vor Augen 
treten und so den Eindruck der Stadt mit bestimmten: der Typus 
einer christlichen Basilika. Daneben raumausfUIIend ein zweistöckiges 
Gebäude mit Arkaden. Das Ganze wie in den drei anderen Städte- 
bildern umschlossen von crenellirteu Mauern mit einem Thore im Vor- 
dergründe, verschieden von den drei anderen nur durch die Anbrin- 
gung von Mauertürmen. 

Der nächste Schluss wird sein: Ciinabuc ist also in Rom ge- 
wesen. Das iegt uns umsomehr auf den Lippen, als war bereits bei 
seiner Madonna in derselben Kirche zu Assisi zur gleichen Annahme 
gedrängt wurden. Mehr noch, weil wir an den in der .Stadtansicht dar- 
gestcllten Monumenten eine solche Treue der Wiedergabe, eine so sehr 

fltrxjiföwskL Cimabne und Kom. 7 
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iiiK Detail gellende Kenntnif!« walirgcnoinmen haben, das.s nur persön- 
liches Studium dieser DenkmJiler ihr zu Grunde liegen kann. Trotzdem 
müssen wir mit dem Urteil noch zurUckhalten. Die eben gefundene 
Stadtansicht des Cimabue ist nicht die einzige, welche uns vom Mittel- 
alter überkommen ist; es gibt eine Reihe von perspectivischen Stadt- 
plänen, welche alle unter einander denselben Typus zeigen. Unser 
Rildchen deckt sich in vieler Beziehung mit diesem traditionellen 
Schema, so dass sehr wohl die Frage aufgeworfen werden kann, ob 
nicht auch Cimabue einfach diesen Typus copirtc. Zur Beantwortung 
derselben sind avir genötigt, auf diesen Cyclus von Stadtansichten 
in aller Kürze einzngchen. 



Cimabue, der Seliöpfer des rdiiiiselieii Stadtplaiies. 

Uns ist ein antiker Stadtplan erhalten, bekannt unter dem Na 
men des capitolinischen. Henry Jordan ist sein Meister geworden. ') 
Entstanden zur Zeit des Septimius Severus und Caracalla, bildete er 
die Grundlage für alle Entscheidungen der städtischen IVäfectur. Das 
Original wurde im Templuin Urbis Romac am Forum Pacis aufbe- 
wahrt, eine Marmorcopie war in der Porticus des Tempels öffentlich 
ausgestellt. In der Gegend dieses heute Templum Romuli genannten 
und S. Cosma e Damiano einververleibten Baues werden seit dem 
16. Jahrhundert und speciell wieder seit 1867 die Reste gefunden, welche 
nach ihrem Aufbewahrungsorte diejenigen des capitolinischen Stadt- 
planes genannt werden. Wivs für uns von besonderem Interesse sein 
muss, sind zwei Tliatsachen; 1. dass dieser Plan eine rein geometrische 
Aufnahme vorstellt, 2. dass er, wie Jordan uachgewiesen hat, orientirt 
ist mit Nord unten, Süd oben u. s. f. 

Von Eiuiluss auf die topographische Literatur des hohen Mittel- 
alters ist das auf die ersten Regierungsjahre Constantins zurUckgehende 
Regionenverzeichniss. Dasselbe ist uns in zwei späteren, mehr oder 
weniger intcrjKilirten Redactionen erhalten, der wahrscheinlich im 
Jahre 3.34 bearbeiteten Notitia und dein nach 357 entstandenen Curio- 

') Forma Urbis Konmc regionum XIV, cdiilit Ilonrieus .Jordan, Bero- 
liui 1874. 
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suni Urhis. *) Der Text der Notitia ist am reinsten überliefert in den 
Handschriften der Sammlung des Chronographen vom Jahre 354. Eine 
derselben, die der Harberiniana zu Koni (XXXI, 39), enthält die Personi- 
iicationeu von vier Hauptstädten des Reiches, darunter Hom, ausge- 
flihrt von dem späteren Kalligraphen des Pajistes Dainasus, Furius 
Dionisius Filocalus. Diese Städtefiguren gehören jedoch einem ganz 
bestimmten Teile der Sammlung, dem Calender an.’) Es ist daher 
nicht ausgeschlossen, dass auch andere Teile der Sammlung illustrirt 
waren und dass speciell dem Kegionenverzeichniss ein Stadtplan bei- 
gegeben w'ar. Keinesfalls scheint es mir gerechtfertigt, die Personi- 
fication der Stadt Koni mit der Xotitia IJrbis in irgend welchen Zu- 
sammenhang bringen zu wollen. Gegen die Heigabe eines Stadtplanes 
spricht allerdings mit WahrscheiulichkeitsgrUnden, dass uns in keiner 
der Handschriften, weder der Notitia, noch dem Curiosum, die Spur 
eines solchen erhalten ist. Von dieser Seite somit dürfte dem hohen 
Mittelalter, das, wie wir sehen werden, den Text kennt, ein römischer 
Stadt])lan nicht übermittelt worden sein. 

Pläne von Rom werden Jedoch wahrscheinlich den Itinerarien 
lieigegeben gewesen sein. Auch die Notitia dignitatum utriusque im- 
perii wird einen enthalten haben, wenigstens lassen sich darauf die Capitel 
de montibus, portis et viis Rornae, u. zw. als ausgezogene Beischriften 
eines solchen Planes deuten. Karl der Grosse besass bekanntlich drei 
Tische mit den Darstellungen totins mundi, romanae urbis und urbis 
constautinopolitanae, wobei nach Eginhardt Vita Caroli M. c. 39: „altera 
(mensa) quae forma rotunda Romanae urbis effigie figurata est“ kein 
Zweifel bestehen kann, dass ein Stadtplan, keine Personification ge- 
meint ist. Endlich enthielt die Topographie des Anonymus von Ein- 
siedeln einen Stadtplan, keinen antiken, sondern vermutlich einen auf 
Wunsch des Papstes Hadrian angefertigten. Das ist aber aueb die 
letzte Spur. De Kossi sagt (p. 74) selbst, dass in den folgenden Jahr- 
hunderten, in welchen die Mirabilien Rom überwucherten, die antike 
Forma Urbis, die sich bis in die Zeit Karls des Grossen erhalten hatte, 
wie auch die Stadtpläne aus dessen eigener Zeit verloren gingen. 

•) So Mommscii, Uober den Chronographen vom Jahre 354, in den Abhand- 
lungen der phil.-hiat. Claaae der aächa. Goa. d. Wiss., 1850, 1). tlOl ff. 

») Ich bin eben daran, denselben unter dem Titel „Kiloealua und seine 
Illustratioucu zum Calender vom Jahre 354’ zu ediren. 

7* 
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Wenn dnlicr G. G. de Rossi, welclier im Jahre 1879 durch Zu- 
sammcnfassiinf; der ihm bekannten Pläne Roms und der über solche 
erhaltenen Nachrichten den Grund zu diesem Zweijje der Forschung 
über die römische Topographie gelegt hat, ') als wahrseheinlieh an- 
nimint, dass die sj)ätniittelalterliehen .Stadtansichten zurUckgehen dürften 
auf aus der Antike ilberkoniinene Vorlagen, respective Schemen, so ist 
das eine Hypothese, die sich gründet erstens darauf, dass der capitoli- 
nische Stadtplan mit Nord unten orientirt ist, was annähernd auch bei 
den .Stadtansichten des 13. bis 15. Jahrhunderts der Fall ist, zweitens aber 
darauf, dass, weil diese mit dem Jahre 1328, respective ca. 1282 begin- 
nende Folge von Ansichten Roms einen gemeinsamen Grundtypus zeigt, 
dieses Muster somit schon 1328, respective ca. 1282 anerkannt und tradi- 
tionell gewesen sein muss. De Rossi (p. 80 1 lässt klar dnrchblicken, 
dass dieses Muster seiner Meinung nach ein antikes gewesen sein 
dürfte, welches ziirUckging auf die Forma Urbis der Kaiserzeit und 
der alten Feldmesser. 

G. B. de Rossi hat mit seinem Werke eine Anregung gegeben, 
die von allen Seiten die reichsten Beiträge hervorrief. In erster Linie 
ist ihm Engine Müntz gefolgt und hat erst neuerdings den Stand 
der Forschung kurz zusammengefas.st.*) Hier nun schliesse ich mich 
an und hotte auf Gnind des in Assisi gemachten Fundes Einiges zur 
Klärung der so höchst anziehenden Frage beitragen zu können. Prüfen 
wir zunächst die mittelalterlichen Htadtidäne vor Cimabuc. 

Wir betreten damit ein Feld, auf dem Alles Geltung haben muss, 
was überhaupt unter dem Namen einer Darstellung, ja selbst nur dem 
einer Andeutung Roms geht. So kann gleich das bisher älteste Glied 
dieser Reihe höchstens als ein Symbol der .Stadt angesehen werden. 
In einer Handschrift nämlich der Riccardiana zu Florenz, Nr. 881, 
fol. 9,’) welche eine unter dem Nan)en des über Guidonis bekannte, 
im Jahre 1119 verfasste geographisch-historische Encyklopädie enthält 
und mit der Notitia regionuin beginnt, der jene beiden Capitel über 
die septem montes und die atpiae vorausgehen, welche de Rossi bereits 



') l’iantc icnograficho c proBpettiohe ili Roinn .antcriori nl scc. XVI. 

®) Le» !inti(iuites <le la vüle de Rome aux XIV', XV' et XVI” »iCeles. 
Paris isst). 

’) .Miseeüanea liistorica geograpliioa (iiiidonis Carmelitae. Kiiie Panse ver- 
danke ioli der Lieüeiiswünligkeit des Hililiothekara Herrn Coiimi. Prospero Viani. 
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der Notitia dignitatis gegenüber als aus einem zugehörigen öUdtplane 
ausgezogen vermutete — findet man unter der Bezeichnung Roma 
civitas Septicollis folgende Darstellung: ein Stadtthor mit Zinnen und 
Türmen, durch welches ein Fluss strömt, der innen von einer Brücke 
überschritten wird. Ueber dem Portale sind roh die sieben Hügel an- 
gedeutet. Ein Thor gilt seit jeher als S 3 'mbol einer .Stadt, die Hügel 




«Uoroa civitas 8cptic<»lll8** nach dem Uber (^uitlnni:4 der Uiccardiuim. 

aber sind (nr Rom bezeichnend. Der Fluss wäre der Tiber, die Brücke 
vielleicht der Pons Hadrianus, die F.ngelsbriickc, obwohl diese Deutung 
von der unlösbaren Frage abhängt, ob der Fluss in die Stadt ein- 
oder nicht vielmehr austritt. — Dieses Bildchen kann ganz gut als 
Siegel Roms gelten und schliesst, glaube ich, das gleichzeitige Vor- 
handensein eines Stadtplanes im über Guidonis noch nicht aus. 

Einen solchen Schluss gestatten die Ansichten Roms aus dem 
1.3. Jahrhundert nicht mehr. Zunächst eine Miniatur der Chronik des 
Matthäus Paris im britischen Museum. ') Hier hat Rom die Form eines 
Rechteckes, welches auf der rechten Seite von oben nach unten ein 
Fluss durchströmt. Links sieht man drei, rechts ein Gebäude, deren 



') Atig. bei M. .lomard, i.es niouuineuts de l.i geographie, o« rccueil d’.m- 
cienncs carte» europeennos et orientales. Paris, pl. V, 2, Fig. 0. 
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Form, wie z. B. auch iu der Tabula Peutiugeriana, ohne jede Be- 
deutung ist. Die Beischriften allein sind bezeichnend; links: „seit 
pol, seit Jeban de latrane“ und „dne q“ vadis“, rechts allein „seit 
pere“. Das Eine ist sofort deutlich: der Schttpfer dieser Miniatur hatte 
eine Ahnung von der Oertlichkeit, sonst hätte er nicht S. Paolo, 
S. Giovanno in Laterauo und die kleine Kirche Doniine quo vadis 
richtig auf das linke, S. Peter allein auf das rechte Ufer des Tiber 
setzen können. Ausserdem aber ist die Oricntirung des Plänchens 




^Roma'* iu der Chronik de» Matthäus Pari». (Nach Jomard.) 



genau gegeben, indem rechts unten ein Thor : „la porte ver lubard“ 
(Lombardei), links „la porte de v's (devers) le reanme de poille^ 

( Apulien) angedeutet ist, so dass wir rechts Nord, links Süd haben, 
was damit llbcreinstimmt, dass der Tiber thatsächlich mit der Richtung 
von Ost im Norden der Stadt eintritt. In dieser Miniatur ist somit 
Rom mit Ost unten orientirt. — Erwähnt sei noch, dass man in der- 
selben Handschrift Rom nochmals als „Roma tcrminus itiueris^ etc. 
dargestcllt findet: Mauern und Thore, dahinter ein Rundbau mit 
Zinnen, links und rechts je ein Kirchturm, auf das Ganze zufliesscnd 
der Tiberis: also ähnlich wie im über Giiidonis. 

Eine andere Ansieht Roms findet sich nach ^lUntz ') auf einer 
Münze Friedrich I. von zweifelhafter Echtheit Der Künstler soll den 

') A. a. 0., p. :{, wo auf die Meinoires de la Societe des antiquaires de 
France, 1862, p. 82, liingewiesen wird. Ich kann dort niclits fiudeii. 
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Versuch machen Rom pcrspcetivisch gesehen darzusfellcn. Das einzig 
erkennbare Monument aber sei das ziimcngekröiite Pantlicou. 

Dem 13. Jahrhundert gehört noch eine dritte Darstellung Roms, 
diesmal ein richtiger, der erste spUlmittelalterliche Stadtplau au, 
welcher sich in Jordaiiis Chronica a creatione ad llenricum VII. be- 
findet und kurz nach 1331 ausgefllhrt ist. ') Da aber die Beischriften 
noch auf die Mirabilien zuriiekgehen und die von Nicolaus III. (1277 
bis 1279) angelegte Porta viridaria bei S. Peter fehlt, so haben wir 
jedenfalls die Copie eines Prototyps aus dem 13. Jahrhundert vor uns, 
welches nicht vor circa 1205 entstanden sein kann, da der wahr- 
scheinlich damals erbaute Turm der Milizen insehriftlieh bezeichnet 
vorhanden ist. Hier nun hat Rom die Form einer Ellipse bekommen, 
die ein Kranz von zinnengekrönten Mauern und Tllrmcn umschliesst. 
Es sind der Lauf des Tiber, die prata Ncronis und die Hügel ange- 
geben, doch liegt der Monte Mario falsch hinter dem Janiculus gegen 
Porta portese zu. Die Strassenztlgc sind zwar längs der Mauern aus- 
gefUhrt, verlaufen aber gegen die Mitte zu völlig im Sande. Mit Aus- 
nahme einiger weniger charakteristischer Gebäudeformen, besonders 
der Rundbauten: Pantheon, Colosseum und Minerva Jledica, sind für 
die Andeutung der Bauten wie im Matthäus Paris in kindlicher Un- 
befangenheit Häuschen mit Thüreu und Fenstern, Kirchen mit Türmen 
und Kreuzen etc. hingemalt. Einen Schluss auf die wirkliche Gestalt 
der dargestcllteu Slonumente, nicht einmal der mit Beischriften be- 
zeichucten, wird wohl Niemand aus diesem Plane ziehen. Was die 
Orientirung anbelangt, so wäre diese ohne die ausdrückliche Bezeich- 
nung der Weltgegendeu zweifelhaft. Nach der Richtung der Schrift 
dieser Angaben aber lässt sich feststellcu, dass der Plan unten 
Ost hat. Nun mag Ja Vieles von diesen Ungereimtheiten auf Kosten 
des Copisten gehen. Die Orientirung nach der Schrift im xVllgemeinen 
aber bleibt immer die mit Osten oder Westen, niemals Norden 
unten. Ebenso unzweifelhaft ist die Annahme der gleichen Gebäude- 
formen auch für das Prototyi) des 13. Jahrhunderts wegen der stellcu- 
weiscu Anlehnung an die Jlirabilicn. Colosseum, Capitol und Pantheon, 
die später in einer Linie mit der Richtung nach Nord liegen, also 

’) Nacli Cod. Vat. lat. 1900, abg. bei de Kossi, Atlas, Tav. I., Text p. 81 
uud 139 ff. Vgl. lüe Abbildung der folgeudeu Seite. 
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Per römische stadtplan in JurcUnis Chronica. (Nach de Rossl.) 



Digitized by Google 



Ciinabue, der Schilpfer des rümischcn Stadtplanes. 



105 



zur Bestimmung der Orientiruug heraugezogen werden können, bilden 
hier genau die Eckpunkte eines rechtwinkeligen Dreieckes. 

Dieser Plan ist der uns erhaltene unmittelbare Vorläufer der 
Stadtansicht des Ciinabue in Assisi, welche circa 1282 entstanden 
ist. Hat er oder einer der beiden vor ihm besprochenen irgend etwas 
gemein mit dieser Ansicht? Ich glaube nicht. Trat in jenem plumpen 
Versuche nur zu deutlich das Unvermögen des Mittelalters hervor, die 
Monumente und insbesondere die Schöpfungen der Antike so zu bilden, 
wie sie sich dem Auge in Wahrheit darstellten, so ftthrt uns dagegen 
Cimabue eine Auswahl von Bauwerken in derart getreuen Copien vor, 
dass wir uns überrascht fragen müssen, wie es nur möglich sei, dass 
so viel Wahn und Unvermögen und so viel treffliches Erfassen und 
Können demselben Jahrhundert angehören sollen. Der Miniator des 
Matthäus Paris muss unter dem Einflüsse irgend einer Legende stehen, 
welche das unscheinbare Kirchlein Domine quo vadis mit den drei 
Hauptbasiliken Roms in Verbindung bringt. Der Urheber des stümper- 
haften Versuches eines Stadtplanes im Chrouicou Jordanis schwört 
noch auf die Wahrheit der Mirabilien uud sieht z. B. auf dem Colos- 
seum eine Kuppel, wo niemals eine war. Ein Erinnerungsbild der 
wahren Form zu behalten oder wiederzugeben scheint ihm absolut 
nicht möglich gewesen zu sein. Deshalb bringt er, im Banne der mittel- 
alterlichen Legende stehend und im Vereine mit plumper Unbeholfen- 
heit, nur ein Zerrbild zu Stande. Dagegen nun Cimabue, der gelegent- 
lich einmal während seiner Thätigkeit in Assisi in einem Bilde als 
Hintergrund eine Ansicht der Stadt Rom geben soll. Woher nahm er die? 

Es kann keine Rede davon sein, dass sie ihm geliefert wurde 
von einer sich allmUlig entwickelnden Uebung, die auf der im Chroni- 
con Jordanis angewendeten Manier fusste. Denn wenn für diese die 
Schlagwortc: „geometrisch, blind und von der liegende beeinflusst“ 
angewendet werden müssen, so passen auf Cimabue’s Ansicht nur die 
Bezeichnungen: „perspcctivisch, treu und klar“. Ein grösserer Gegen- 
satz kann nicht gedacht werden. Vielmehr wäre von diesem Gesichts- 
punkte ans nur die eine Annahme möglich, dass schon Jemand vor 
Cimabue der Schöpfer dieser neuen, entwicklungsfähigen Richtung 
gewesen sei. Wer, ja wer denn vor Cimabue? Und gerade diese 
sich Jedem sofort aufdrängende Frage flihrt vielleicht auf die richtige 
Spur: warum denn nicht Cimabue selbst? 
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Auclercrscits : Uns ist kein antiker Stadfplan, ausser dem capi- 
tolinischen, der im 13. Jahrhundert noch unter dem Schutte des 
Forum Eomanum begraben lag, tiberkommen. Ueberhaupt hört für 
uns jede Spur eines solchen mit der Zeit Karls des Grossen auf. Da- 
mit ist aber nicht gesagt, dass nicht Cimabue oder der gesuchte Vor- 
gänger doch vielleicht in den glücklichen Besitz der Kenntniss eines 
solchen Planes gelaugt sein könne und aus ihm die Anregung zum 
Bruche mit der mittelalterlichen Manier erhalten habe. Es ist hier 
der Ort, nur das Eine nachzuweisen, dass die kleine Ansicht der Stadt 
in dem Fresco von Assisi nicht auf dem Einfluss der Antike zu be- 
ruhen braucht, ja nicht beruhen kann. Sie bedarf keines anderen 
Musters als dessen, welches uns auch in den Acchaia und Judäa re- 
präsentirenden Stadtansichten in den Bildern des Matthäus, Lucas und 
Johannes entgegentritt.- Genau nach demselben naiven Schema bildet 
Cimabue auch sein Rom. Dahinein nun setzt er Monumente, deren 
Auswahl nnd Ausführung nicht auf ein antikes Vorbild zurückgehen 
kann; denn was die Auswahl aubelangt, so finden wir neben drei 
allerdings rein antiken Monumenten: dem Pantheon, der Eugelsburg 
(welche übrigens den Tunn Innocenz III. trägt) und der Meta Komuli 
vier christliche, von denen eines spcciell dem 13. Jahrhundert ange- 
hört: die Torre delle Milizie, während S. Maria in Aracoeli, wie es 
sich mit den Wappen der Saveller ausgestattet darstellt, und die Peters- 
kirche mit den Mosaiken an der Fa^adc auch erst im 13. Jahrhundert in 
dieser Weise ansgeschmückt wurden. Dann aber zeigen alle diese Monu- 
mente eine so absolut auf eigensten Studien Cimabue’s beruhende Realität 
und Treue bis ins kleinste Detail, dass auch was die Ausführung anbe- 
langt, von einem Einflüsse der Antike nicht die Rede sein kann. 

Und nun zu dem Hauptargumente, das G. B. de Rossi bei 
Besprechung meines Fundes in einer der Sitzungen des archäo- 
logischen Institutes in Rom für die Antike und ihren hanfluss geltend 
machte. Es ist derselbe Grund, den de Rossi bereits in seinem öfter 
citirteu Werke bei Gelegenheit der Miniatur des über Guidonis geltend 
machte (p. 80): „ln ihrer sinnbildlichen, einfachen Form wäre diese 
Ansicht wertvoll für meine Aufgabe, wenn ich aus ihrer Charakteristik 
die Orientation von Süd nach Nord sicher entnehmen könnte, mit dem 
Tiber unten, der in die Stadt eintritt. Dies ist der Typus der Orien- 
tation fast aller Ansichten des 14. und 15. Jahrhunderts, dies war 
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die Orientation der capitolinischen Forma Urbis und deshall) auch der 
des Veapasian und Agrippa Augustus. Aber ich kann nicht bestimmen, 
ob der Fluss ein- oder nicht vielmehr austritt. Daher entschlüpft 
meinen Händen ein so zarter Ring des 12. Jahrhunderts, welcher die 
Stildteausichten der letzten Zeiten des Mittelalters mit denen der 
vorhergehenden Zeiten verbinden könnte; vielleicht mit der Fonua 
Urbis der Kaiserzeit und der alten Feldmesser.“ 

Was wir im Uber (luidonis nicht be.stimmen konnten, das gelang 
der Chronik des Matthäus Paris gegenüber, dessen Ansicht Roms un- 
zweifelhaft von Westen nach Osten, mit Osten unten orientirt ist. Das- 
selbe hat de Rossi schon bei dem Plane des Chronicon Jordauis zu- 
geben mltsscn. In diesen beiden Plänen finden wir somit durchaus 
keinen Einfluss der antiken Orientation. Und nun Oimabue. Indem 
de Rossi als Prämissen setzt: das Pantheon steht in der Mitte, der 
Turm Innocenz 111. links, die Engelsburg rechts, kommt er zu dieser 
Schlussfolge : daher ist die Porta im Vordergründe die Porta Uaminia 
oder del popolo. Diese aber liegt gegen Norden, folglich ist die Ansicht 
mit Nord unten orientirt wie alle Stadt|)liine der Antike und des 14. 
und 15. Jahrhunderts, und Cimabue steht somit unter ihrem Einflüsse 
und folgt dieser alten Orientirüng. — Dagegen nun ergibt die logische 
Folgerung aus dem Vergleiche aller vier in den, den Evangelisten 
gegenüber dargestellten Städten: dass Cimabue, wie für die anderen 
Sfädtebilder zunächst Mauern mit einem Stadtthore im Vordergründe 
bildete. Die Sluuern siml allerdings als die römischen erkennbar, da- 
gegen hat die Porta durchaus kein Merkmal, das sie als das Üaminischc 
Thor kennzeichnete: sie ist eben einfach ein Stadtthor Roms, wie die 
Mauern nur römische Stadtmauern sind, und wie weiter die Rasilica 
beim Eintreten links kein bestimmter Kirchenbau, sondern eben nur 
eine Basilica, der Typus der vorzugsweise ftlr Rom charakteristischen 
Kirchcnanlagc, das Haus daneben endlich ein Haus ohne jede weitere 
Bedeutung ist. Dass die Constellation der Monumente im Innern den 
Schluss auf die Porta flamiuia zulässt, ist leicht erklärlich, weil Cima- 
bue, der, wie wir sehen werden, das Bild Roms vom Monte Mario 
aus gesehen in der Erinnerung trug, die vorhandenen Monumente auf 
Grund dieser Erinnerung zusammen stellte, wobei zufällig das stets iu 
den Vordergrund gestellte Stadtfhor ungefähr au die Stelle des fia- 
minischen lieh 
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Auf diesen Standpunkt komme ich dem Eimvurf de Rossi’s 
gegenüber bei Betrachtung der Pläne vor Ciniabue und des Meisters 
eigener Stadtansicbt in Assisi. Geben wir nun Uber /.u der Reihe von 
Stadtpläuen aus der Zeit nach Cimabue. 

Ludwig der Baier Hess, nachdem er sich auf seinem italienischen 
Zuge in Mailand und Rom hatte krönen lassen, im Jahre 1328 eine 
Goldbulle schlagen, welche in Basrelief das Bild der Stadt Rom 
zeigt mit der Umschrift : „f Roma caput mundi regit orbis frena ro- 
tundi.‘' ') Was dieses sofort von dem Bilde in Assisi unterscheidet, ist, 
dass der Bildner nicht ein paar hervorragende Denkmale Roms zu 
einem Ganzen vereinigen wollte, sondern dass er einen perspectivischen 
Plan Roms entwarf und darin die Air die Topographie leitenden 

Monumente anbrachtc. Ebenso fällt 
aber bei genauerem Zusehen ohne 
Weiteres ins Auge, dass die Ansicht 
Eines mit der des Cimabue gemein- 
sam hat: es waltet darin künstle- 
risches Zartgefühl für möglichste 
Deutlichkeit der einzelnen Denk- 
mäler. Innerhalb des Ringes von 
Mauern, Türmen und Thoren sehen 
wir links im Hintergründe eine 
Basilica. Obwohl der Bau ganz 
allgemein gehalten ist, genau wie 
derjenige im Vordergründe der An- 
sicht von Assisi, kann der Lage nach 
nur die Lateransbasilica gemeint sein. Daneben siebt man das Colos- 
seum ohne die fabelhafte Kuppelbildung, aber auch nicht genau der 
Wirklichkeit entsprechend: der Bildner begnügte sich, zwei Arkaden- 
reihen übereinander anzubringen, und erreichte damit eine völlig klare 
Charakteristik. Rechts davon erscheint weiter der Constantinsbogen, U 
der wie die Kirchenfa^aden nach vorn gewendet ist und über dem 




Anniclit Roms auf der Bulle vom Jahre 1328. 
(Nach Müntz.) 



‘) Abff. nacli Müntz zuerst in den Mcinoircs de la Soc. dos Ant. de France 
1862, p. 82, wo ich wieder nichts finde; Reiimont, Gcsch. der Stadt Rom, III, 
p. 477; De Ro.ssi, a. a. 0., p. III; Müntz, a. a. 0., p. 5. 

2) Wohl nicht der Titusbogen, w ie de Rossi und Müntz wollen, denn 
dieser müsste fürs Krste schon weiter vorstehen. 
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ganz richtig die Spitze der Ceatius-Pyrainide sichtbar wird. Die Mitte 
des Ganzen nimmt der capitolinische Palast ein. Ris hierher hielt sieh 
der Ktinstler streng an die locale Wirklichkeit. Die Monumente des 
Vordergrundes aber sind bedeutend vorgcrllckt, nur zu dem Zwecke, 
damit sie sich nicht mit denen des Mittel- und Hintergrundes durch- 
schneiden. So steht das Pantheon und der Turm Innocenz III. ' i fast 
an der Porta del popolo. Die Panthconskuppel hat genau die Einzel- 
heiten, welche Cimabue’s Bild zeigt, dagegen ist der Turm mehr all- 
gemein gehalten und nur erkenntlich au den drei aufeinander ge- 
türmten Teilen und dem quadratischen, zinnengekrönten Unterbau, 
die beiden oberen Teile sind rund geraten. Eudlich ist die Trajans- 
säule zu weit nach links vorgerückt. ‘G Das ist das linke Ufer. Der 
Tiber ist ganz richtig durch die Stadt geführt, es ist die Tiberinsel 
sichtbar, ja sogar die mittelalterlichen Brücken: die heutigen Ponte 
rotto, Ponte quattro capi, Ponte S. Bartoloniineo und Ponte S. Augclo 
sind angedcutet. Am rechten Ufer sieht man ein Gebiiude an der 
Stelle von S. Maria in Trastevere, ein anderes für S. Peter, hinter 
dem der vaticanische Obelisk erecheint, im Vordergründe deutlich 
charakterisirt Castell S. Angelo. 

Die Orientirung dieses Bildchens ist deshalb von höch.steiii Inter- 
esse, weil sie die in der ganzen Folgezeit gültige ist: wir sehen unten 
im Vordergründe die Partie der Stadtmauer zwischen der Porta del 

popolo links und dem Eintritt des Tiber in die Stadt rechts, '') somit 

haben wir unten Nordwest und der Plan ist von Südost nach Nord- 
west orientirt, eine Eigentümlichkeit, die sich leicht daraus erklärt, 
wenn wir den Zeichner des Prototyps dieser und all der folgenden 
in halber Vogelperspective gehaltenen Stadtansichten uns am Monte 
Mario sitzend denken. Mit Recht sagt nun de Rossi (p. 87): „Und 

weil es nicht denkbar ist, dass das kleine Bildchen der Bulle Lud- 

wigs, w'elcher vom Papste mit dem Anathcm belegt und vom Volke 
verstossen wurde, selbst das Modell all der folgenden Ansichten Roms 
war, welche fast zwei Jahrhunderte hindurch in den Handschriften 
gemalt wurden, so wird dieses Bild vielmehr genommen sein 

') («ege» den sicli de Kossi einzig sträubt, weil er zu weit vorstebt. 

’) Der Turm k.inn wegen der Lage der .Säide im besten T.alle nur der der 
Conti sein, die Säule aber nur die des Trajan. 

*) Im 14. Jahrhundert abgebrochen. 
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von dem bereits anerkannten und traditionellen Typus.“ Ich 
möchte noch hinzuftlgen, dass auch das Hcransfrreifeu des Bildehens 
Uber das Kund des inneren Feldes darauf hinzuweisen scheint, dass 
der Plan nicht direct dafür coniponirt worden sei. 

Welches nun ist der anerkannte und traditionelle Typus oder 
besser, wo haben wir seinen Ursprung zu suchen? Darin gehen nun 
unsere Meinungen sehr auseinander. De Hossi meint nämlich noch heute 
die Tradition der Antike. Darauf weist ihm, dass die Basiliken keine 
Glockenturme und nicht den architektonischen Typus des Mittelalters 
haben, sondern die der antiken Basreliefs scheinen, da.ss weiter der 
'J'urin bei der Porta tlaminia einem antiken Grabdenkmal ähnelt und 
keinem mittelalterlichen Turm. Ich nun halte, wie bereits augedeutet, 
niemand Anderen als Cimabue fUr den Schöpfer des gesuchten 
Prototyps. Das scheint mir mehr als eine leichtsinnig hingeworfene 
Conjectur. Zwei Grttnde sind es vor Allem, die mich bestimmen. 

Denn was für ein Original setzt fürs Erste die Bulle Ludwigs 
voraus? Jedenfalls eine Ansicht, die, aus halber Vogelpcrspective ge- 
sehen, all die ansehnlichen Gebäude Roms aus dem Iläusermeere 
herausgehoben und topographisch richtig neben einander geordnet hat, 
wobei dem Beschauer der Monte Mario als Standpunkt diente. Fanden 
wir etwas Derartiges vor Cimabue, von dem Plane im Matthäus 
Paris ganz abgesehen, ebenso von den Plumpheiten des Planes im 
Chronicon Jordanis, auf deren Grund eine Weiterentwicklung auf 
Cimabue absolut unmöglich ist? Auch das Princip des letzteren Planes 
wird weder in der vorliegenden Goldbulle, noch in den damit Über- 
einstimmenden Ansichten des 14. und 15. Jahrhunderts befolgt. Dort 
ist die Stadt in ihrer Bodenformatiou: die Hügel, der Tiber und in 
ihren StrassenzUgen aus der reinen Vogelpcrspective entworfen, die 
Hügel und Bauten dann in Vorderansicht umgelegt, überdies ohne alle 
Rücksicht anf ihre wirkliche Form. Das ist, wie gesagt, der Versuch 
eines Stümpers. Die Stadtansicht der Goldbulle aber verlangt zum 
ersten Urheber einen Künstler, der ganz davon absab, einen wirk- 
lichen Plan zu liefern und von einem passenden Punkte aus die Auf- 
nahme dessen machte, was sich seinen Blicken darbot: aber er sah 
in dem Häusermeere nur das, was sein künstlerisch geschultes Auge 
fesselte, nur monumentale Bauten. Und diese hob er aus dem Schmutze 
ihrer nächsten Umgebung heraus, versjunmelte sie ohne Angabe von 
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Plätzen und Strassen zu einem (lesamthilde, in dem er jedem Monu- 
mente den seiner Lage ungefähr entsprechendeu Platz anwies. Einen 
Künstler also müssen wir als Urlielicr suchen. Die Tradition brachte, 
wie wir sahen und noch sehen werden, nur Zerrbilder hervor, weil 
ihre Anhänger von vornherein unfreiwillig waren. Und wo könnten 
wir diesen Künstler, nachdem wir das Bildchen in Assisi kennen 
gelernt haben, überhaupt noch anders suchen als in der Gestalt des 
Cimahue? Sollte ein Mann, der gelegentlich einmal ein solches 
Bildchen zu zeichnen wusste, nicht sehr wohl auch im Stande gewesen 
sein, eine wirklich local entsprechende Ansicht von der Art, wie wir 
sie oben als Forderung für dits Prototj'p aufgestellt haben, zu liefern? 
Mich bedUnkt, wir können uns im Gegenteil wohl kein treffenderes 
ProbestUckcfien der Meisterschaft denken als dieses unscheinbare Bild 
in Assisi. 

Die künstlerische Gesamtauffassung ist ein Grund, der für Ci- 
mabne spricht. Ein anderer ist die Treue, mit der die Monumente 
copirt sind. Der Bildner der Stadtansicht auf der Goldbulle Ludwigs 
copirt ein bereits auerkauntes Schema. Er hat in einem kleinen Raume 
ganz Rom zu vereinigen. De Rossi selbst sagt uns, dass er dabei 
wahrscheinlich nicht selbständig verfuhr, sondern bestimmten Vor- 
sebriften ftdgen musste. Indem nämlich de Rossi findet, dass der 
capitolinische Palast in keiner anderen Ansicht so in die Augen falle 
wie hier, glaubt er, dass dafür kein künstlerischer, sondern ein politi- 
scher und hi.storischer Grund zu suchen sei. „Ludwig der Baier nahm 
die kaiserliche Kroue mit unerhörtem Beispiel aus den Händen der 
Sindaci des römischen Volkes; sein Siegel und die Umschrift; „Roma 
caput mundi regit orbis frena rotundi“ spielen auf sein eigenes jw- 
litisches Programm und das seines Rates Marsilio Ficino an. Und 
dieser vielleicht leitete den bildenden Künstler und riet ihm, das 
Colosseum in seiner wahren Ansicht, nicht in der fabelhaften zu geben.“ 
Acceptiren wir Marsilio Ficino. Er kann dem Copisten die Vor- 
schrift gemacht haben: das Capitol dominirend in die Mitte, diese 
und diese Denkmäler rings herum. Aber nicht Marsilio Ficino hat 
ihm auch geraten, den Monumenten ihre der Wirklichkeit entsprechende 
Gestalt zu geben: als Bahnbrecher hiefUr haben wir bereits Cimabue 
erkannt. Vielmehr wird der Copist, nachdem er den Auftrag und die 
Vorschrift erhalten hatte, vor Cimabue’s Gesammtansiebt Roms getreten 
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sein, wird den Gang der Stadtmauer, den Lauf des Tiber und das 
Capitol genau copirt und dann so gut, als es der winzige Raum zn- 
liess, die anderen Monumente verteilt haben, aber immer mit RUek- 
sicbt darauf, das Capitol möglichst deutlich hervortreten zu lassen. 
Deshalb rückte er die Rotonda, den Turm des Innocenz und die 
Trajanssäule so weit vor. Es versteht sich fast von selbst, dass er 
nur die Grundformen der Monumente wiedergab; ebenso erklärlich 
ist, dass er, mit den Monumenten selbst nicht intimer vertrant, bis- 
weilen gerade das Charakteristische vergass: daher kommt es, dass 
die Kirchen nicht einzeln gekennzeichnet sind, keine GloekentUrme 
haben und dass die oberen beiden Aufsätze des Turmes Innocenz 111. 
rund gebildet sind. 

Somit fallen beide Einwände: der gegen die Orientirung und 
der gegen die antike Form der Gebäude weg, und ich kann mir 
keinen weiteren Einwurf gegen die Urheberschaft Cimabue’s denken. 
Sollte aber Jemand meinen : ja das wäre ja Alles recht schön, aber 
zwischen einem Plane des Cimabue und 1328 sei auch Giotto in Rom 
gewesen und man müsste eigentlich von ihm, als dem grösseren 
Schüler des grossen Meisters, Achnliches erwarten können: so werfe 
man nur einen Streif blick auf Giotto’s Architekturen in seinen Bildern, 
und man wird zugestehen, dass Giotto niemals den Eindruck der 
Grösse antiker Bauwerke empfunden, geschweige denn in sich auf- 
genommen hat, dass er vielmehr diesen Denkmalen gegenüber gleich- 
gültig in Rom berumgelaufen sein muss. Und dann lasse man den 
Blick über die Schöpfungen Cimabue's in Assisi gleiten, besonders über 
die Gemälde aus dem Leben der Apostel Alrsteu. Dass man doch Cima- 
bue darin ganz Ubereeben hat! Diese ungemein würdigen, gehaltvollen 
Architekturen des Hintergrundes sprechen so gewaltig zu uns, dass 
Giotto’s gotische Cosmaten8i)iclereien dagegen geradezu nichtssagend 
erscheinen. 

Die Stadtansicht des Cimabue ist nicht nur von dem Bildner 
der Bulle Ludwigs des Baiern copirt worden. Sie diente vielmehr 
zwei Jahrhunderte lang als Vorbild, d. i. bis auf die Zeit, wo Benozzo 
Gozzoli, Leon Battisbi .\lberti oder Mantegna ein neues Prototyi) schufen. 
Ich will mich in Nachfolgendem kurz fassen. 

Die zeitlich folgende uns bekannte Stadtansicht ist die im Ditta- 
mondo des Fazio degli Uberti. Sie findet sich in einem 1447 ge- 
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schriebenen Exemplar '), ist aber wabrsebeinlicb uacli einer Zciehnuiig 
aus der Zeit Fazio’s selbst (1350 — 13(]7 ca.) 2) copirt. Wir haben 
hier die Orientirung; wie bei Cimabue, vom Monte Mario aus: links l’orta 
del popolo, rechts den Eintritt des Tiber in die Stadt; ferner die Aiif- 
nalime in lialber Vogclj)erspcctive, endlich eine Auswald der bedeu- 
tendsten Monumente topographisch richtig vereinigt, ohne Angabe der 
Strassen. Wenn aber der Bildner der Bulle durch Vorschriften von oben 
her geleitet wurde, so will dieser Miniator Born in seiner Ansicht wieder 
so darstellen, wie es im Dittamondo geschildert wird; deshalb setzt er in 
die Stadt selbst die im AVitwcnkleide trauernde, alte Borna, während man 
ausserhalb der Mauern Solino sieht, der dem Dichter F.azio die Ansicht 
der Stadt demonstrirt; deshalb hat aueh das Colosseum wieder die fabel- 
hafte Kuppel. Im Uebrigen aber sind die einzelnen Monumente, wie es 
die Grösse des Blattes erwarten ULsst, genauer co))irt als in der Münze. 

Neuerdings sind ferner zwei Stadtansichten entdeckt worden, die 
von unserem Gesichtspunkte aus die grösste Beachtung verdienen. 
Zunächst pnblicirte E. Stevenson’) eine solche von der Hand des 
Taddeo Bartoli, 1413 — 1414 in der Vorhalle der Mariencapcllc im 
Palazzo communale zu Siena zwischen den bekannten Personificationen 
der antiken Götter und Geistesheroen ausgeflihrt. Stevenson kommt 
zu dem Schlüsse, das.s, da Taddeo Bartoli nie in Born gewesen sei, 
er nicht nach eigenen Studien, sondeni nach einem .Muster gearbeitet 
haben müsse. Auch entspreche der Plan in Eiuzelhcitcn vollständig 
dem 14. Jahrhundert. Dieser und der Plan des Fazio degli Uberti 
seien Zwillinge, die aus demselben gemeinschaftlichen Originale 
hervorgegangen seien. So auch die Bulle vom .Jahre 1328. — Später 
veröffentlichte Eugene Müntz eine am Ende des 14., höcdistens im An- 
fänge des 15. Jahrhunderts entstandene Miniatur des berühmten livre 
d’heures des duc de Berry, ■•) die mit dem Bilde des Taddeo Bartoli 



*) Itsris, Hüll. n.it. fomls ital., Nr. 81, fol. 18. — Abfr. hei de Rossi, Atlas, 
Tav. II, 1 (rechts). Vcrgl. Text p. 88 mul M2 tT. 

*) Vergl. K. Renicr, Liriche edite cd ineditc di Fazio degli Uberti, Firenze 
ISS."! in d(‘r Raecolta di opere inedite o rare, lid. V, j). CXtAT. 

’) Im Bulletino della com. arcli. com. di Roma, lid. IX (1881), Tav. 111, 
IV nnd Text p. 74 ff. 

*) Fol. 140. Abg. in der (iaz. arch., Rd. X (188.')), ])1. 28, vergl. Text p, 100 ff.; 
I.es ant. de la villo de Rome als Titelblatt, vergl. Text p. 7 nnd lud C. U. Visconti 
im Hnlletino della com. aivb. von 188.'), Tav. XVI, Text p. 77 fl’. 

HtrzjgowlikL Cimabud and Kom. 8 
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bis anf einige Einzellieitcii so genau llbcreinstiiunit, dass Müntz zu 
dein Schlüsse koinnit: „Heide Stadtansichten, und in dieser Hinsicht 
ist ein Zweifel unmöglich, entspringen einem gemeinsamen Originale, 
welches mehr oder weniger im Detail moililicirt wurde, je naeh dem 
Geschiuacke und den Hedingungen des Malers und des Miniators.“ 

Diese beiden Stadtansichten aber entsprechen so absolut allen 
Anforderungen, die wir für das Prototyp der Bulle von 1328 einerseits 
und für eine derartige Schöpfung des Cimabue andererseits gestellt 
haben, dass ein Zweifel nicht möglich Ist darüber: dass wir in dem 
Gemälde des Taddeo Bartoli und, obwohl in Eiuzclnhciten etwas 
variirt, in der Miniatur jenes livre d’heures directe Copien 
nach der Stadtansicht des Cimabue haben, und zwar nicht wie 
in der Bulle von 1328 und der Miniatur des Dittainondo mit Auswahl 
einzelner Monumente aus dem vorliegenden Originale unter irgend einer 
Bceinflus-sung copirt, sondern die Ansicht des Cimabue samt und son- 
ders. Dabei gilt natürlich wieder, was ich schon bei Gelegenheit der 
Bulle von 1328 gesagt habe, dass die Monumente in ihren Detail- 
formen bisweilen nicht getroffen sind, was nmsomchr diesen beiden 
Ansichten gegenüber zu erwarten steht, deren Urheber wahrscheinlich 
Bom nie zuvor gesehen hatten, somit gewiss beim Copiren von Cinia- 
bue’s Stadtplau Manches mi.ssverstanden. 

Ich gebe hier Nachbildungen der Coi)ie des Gemäldes von Taddeo 
Bartoli in Siena sowohl, wie de.sjenigen im livre d’heurcs zu Chantilly. 
In der nachfolgenden kurzen Beschreibung gehe ich stets von dem 
Plane in Siena aus und beschränke mich in der Deutung der ein- 
zelnen Bauwerke lediglich auf das, was Stevenson bereits gebracht hat 
und w\as ich durch Heranziehung einiger Handbücher weiter nachweisen 
kann. Ein Studium aber habe ich daraus nicht gemacht. 

Die Mauern, welche das Bom Cimabue’s umziehen, stehen heute 
noch, es sind die alten aus Aurelians Zeit und für das vaticanische 
Gebiet jene, welche Leo IV. am 27. Juni 852 feierlich einsegnete. Sie 
beginnen am Castell S. Angelo, neben dem gleich die Porta Castelli 
erscheint, im Mittelalter ein Hauptthor Borns, in das die Strassen vom 
Monte Mario mündeten. Im weiteren Verlaufe der Mauer, die sich um 
den Vatican zieht, zeigt sieh weder hier noch in dem livre d’heures 
die Spur eines Thores, was für die Datirung von Wichtigkeit ist, denn 
dort, gegen die heutige Porta .Angelica zu, brach Nicolaus Hl. (1277 — 
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Cimabue’s perspectivischer Plan der Stadt Rom 
j in einer Copie des livre d’heures du Duc de Berry zu Cliaiitilly. 

(Nach Müntr, »L« ani. de la ville de Rome*) 
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1279) ein neues Thor, die l’orta viridaria •) oder, wie sie später heisst, 
Porta S. Pietro. Da sie hier felilt, muss die Aufnahme vor dieser 
Zeit entstanden sein. In unserem Plaue öffnet sieh ein Thor ewt wie- 
der in der Nähe des kleinen vaticauisehen IlUgcls, wahrscheinlich die 
Porta Pertusa, deren Aulaf^e/.eit unhestinimt ist. Von ihr an verläuft 
die Mauer ohne Ttlniic hinter dem lillf!;el. Von der Porta Haxomini 
oder S. Spirito keine Spur. Die Mauern von Tra-steverc setzen getrennt 
am Tiber ein und ziehen sich im Halbkreise herum mit drei Thoren, 
zunächst die in späteren Plänen Porta septignana genannte, dann die 
Porta S. Pancrazio, zuletzt die Porta Portese. Jenseits des Tiber, zu- 
nächst bei der Cestius-Pyramide die Porta S. Paolo, dann Porta Apjiia 
oder S. Sebastiano, die heute geschlossene Porta Latina, Porta Me- 
tronia, endlich vor dem Amphitheater Porta S. Giovanni. Der l’lan 
des livre d’heurcs, obwohl er den Gang der Mauer selbst deutlicher zeigt, 
kommt mit den Thoren ganz in Verwirrung. — Jenseits S. Croce folgt 
dann Porta Labicana oder maggiorc, Porta Tibiirtina oder S. Lorenzo, 
Porta Nnmentana oder Pia, zwischen welchen zwei crcnellirte Kund- 
tttniie sichtbar werden, dann Porta Salaria, Porta Collatina oder Pin- 
eiana, endlich im Vordergründe Porta Flaminia oder del popolo, von 
wo die Mauer heute direct an den Tiber geht, ln unserem Plaue, wie 
iu der Bulle von 1!J28 und im livre d’heurcs, die alle drei auf Cimabue’s 
Prototyp zurllckgchcn, zieht sich die Mauer den Tiber entlang bis zur 
EngclsbrUckc. Erst in den revidirten Plänen der Geographie des Ptolo- 
mäus (siehe unten) fällt dieses Stück weg. 

Die Mirabilicn verzeichnen an diesen Mauern 3(>1 turres, (iOOO 
propngnacula und 49 castella.’) lieber die Art, wie sie und die 'Phore 
sich einst reprä.scntirtcn, haben wir uns in dem Dctailbildc in Assisi eine 
klare Vorstellung machen können. Der Tiber tritt im Hüden ein und 
wird ziemlich gerade, ohne viel Biicksicht auf seine Windungen durch 
die Btadt geführt, doch bildet er die Isola und nimmt vor der 1'ciliing 
den Bach Marrana auf, der von Porta Metronia herkommt. An der- 
selben Stelle überbrückt ihn auch der Pons scnatoruni oder S. Mariae, 
d. i. der Ponte rotto, von dem heute nur noch ein malerischer Rest 
steht. Dann folgen die beiden Inselbrticken, der Pons Fabricius oder 



') Do KoHsi, Plante, p. 8.3. 

*) Jordan, Top. 11, p. l.'iT. 

8 * 



Digilized by Google 




110 



Korn. 



Judcoruni, heute Qnattro Capi und naeh Tr.asteverc hinliber Pons 
Gratianns oder S. Rartoloiniiieo. Uer von Sixtus IV. 1473 — 1475 
erbaute Ponte Sisto fehlt natürlich. Darauf der mit hohen Tünnen besetzte 
Pons Adrianus, die Engclsbrücke, von deren drei {^rossen Rogen auch 
der Plan des livre d’heures nur zwei bringt. Der durch Kähne be- 
lebte Tiber setzt sich dann noch im Vordergründe fort; der Pons 
Milvius mit einem grossen Mittel- und zwei niedrigen Seitentürmen 
überschreitet ihn auf zahlreichen Rogen. ') Unerklärlich ist ein grober 
Schnitzer in dem Plane des livre d’heurcs. Der Tiber wird in seiner 
Fortsetzung auch vom Pons Salarius überschritten, obwohl dieser in 
Wirklichkeit über den Nebenfluss Anio führt. In unserem Rüde ist 
noch die Spitze des Rrtlckcntnrmes sichtbar, die Rrücke war also 
jedenfalls vorhanden, wie auch die sjiätcre Copie im Cod. Vat. 4802 
(De Uossi II, 2) bestätigt. Der Fehler aber wird wohl schwerlich 
Cimabuc zur Last fallen. — In dem Plane von Chantilly steht neben dem 
Ponte Molle noch eine Art Grabmal. 2) 

Reginneu wir nun den Giro durch die Stadt. Die Rodenerhebun- 
gen scheinen ausser beim Capitol und dem vaticanischen Hügel nicht 
angedcutet. Der Senatspalast, palatium in capitolio, nimmt das Cen- 
trum ein : ein längliches Gebäude, von zwei Türmen flankirt, mit einer 
Freitreppe. Links davon die Kirche S. Maria in Aracoeli, die wir 
in Assisi näher kennen lernten. Die Treppe davor fehlt, ein Reweis, 
dass der Plan vor 1348 geschaffen ist, da die Anlage in diesem Jahre 
vorgenommen wurde.*) Gegenüber auf dem tarpäischen Felsen, der 
auch im Mittelalter als Richtstättc diente, steht ein Galgen. 

Wenden wir uns nun vom Capitol aus zunächst dem Colosseum 
zu, so stossen wir dazwischen auf einen Rau mit drei kolossjden 
Wölbungen, unverkennbar die Constantinsbasilica, an die sich deut- 
lich der Rogen des Titus lehnt, der übrigens an der richtigen Stelle 
steht. — Das Colosseum steigt in drei Etagen auf, die vierte durch 
Pilaster gegliederte ist zu einem breiten Gesimse geworden, wohl 
ein Missverstehen des Co])istcn. Ich möchte aufmerksam machen auf 
den scharfen IJcbcrgang von der unteren eoncaven zur oberen con- 

') Vcrgl. Müntz, Ant., p. 8. Die Briieko wird doeli in Siena nicht vollständig 
gesehen! 

’) Vergl. darül)er liidl. della com. nrcli. com. 188.'>, p. 70, Anni. 1. 

’) Siehe die Inseliril't der Kneade hei Casiiniro, I. e., p. 2Ü. 
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vexen Knndnng, genau so findet sic sich iiiich in den beiden Plänen 
der Geographie des Ptoloniäus. Der Miniator des livre d’heiircs hat 
den Bau ganz phantastisch umgestaltet. Da sieht man zuerst hohe 
Arkadenstcllungen, darüber ein Gesims. Und aus diesem Unterbau 
wachsen drei sich gleichiniissig verjüngende, niedrige Cyliuder heraus: 
ein romantisches ScitcnstUck zu der fabelhaften Kuppel in dem Plane 
des Chronicon Jordauis und im Dittamondo, von welcher die späteren 
Mirabilien erzählen, dass darin Donner, Blitz und Regen gemacht 
würden und in der Mitte ein Phoebus stände, der mit den Füssen die 
Erde, mit dem Haupte aber den Himmel berühre. — An das Colos- 
seum schliesst sich links die Aqua Claudia, die Wasserleitung, von 
der heute noch zerstreute Reste am Coelius und in der Villa Vol- 
konsky stehen. — An ihrem Kreuzungspunkte vor Porta maggiorc 
sieht man S. Crocc in Gerusalemine, eine der Hauptbasiliken Roms. 
Sic ist 17415 von Benedict XIV. vollständig barock umgcstaltet worden, 
nur der alte Glockenturm hebt sieh über die moderne, geschmacklose 
M.ssse. Zu Cimabue’s Zeit war sie eine mächtige dreischif'fige Basilica, 
umschlossen von einer zinnengekrönten Mauer. Der Miniator von Chan- 
tilly bildet die Fa<;adc wie eine runde Apsis. — Daneben an der Mauer 
steht das kleine Amphitheatrum Castreusc, von dem man heute noch 
zierliche Backsleinrestc ausserhalb der flauer sicht. In der Miniatur 
ist es wie das Colosseum umgcstaltet. — Schreiten wir nun wieder auf 
das letztere zurück, so stossen wir zunächst auf die latcrancnsische 
Basilica, leicht erkennbar au der riesigen Fagade des rechten Quer- 
Schiffes. Rechts neben dem Hauptschift’ steht der Campanile, den man 
gewöhnlich iii Giotto’s „Traum Innoccuz HI.“ in der Oberkirche zu 
Assisi*) und dem ähnlichen Tafelbilde im Uouvre**) nachgcbildet glaubt. 
Nun hat aber der Turm durchaus die Form desjenigen, den wir in 
Cimabue’s Bild am S. Peter keunen gelernt haben, es fehlen nur die 
Eektürmchen. Die beiden Glockcutlirme müssten daher vollständig 
gleich gewesen sein, oder, was wahrscheinlicher ist: Giotto war wohl 
schwerlich, als er Jene Bilder malte, schon in Rom gewesen. Wie die 
Faijade der „Lateranensischen Basilica“, die der Papst Innoccnz HI. 
im Traume von Franciscus gestützt sicht, eine Erfindung des jugend- 

') Pilot, von Carloforti in Assiai Nr. !)1; .abg. bei Thode, ii. a. 0., p. 127. 

’) Beide abg. bei Kobault de Pleury, Lc Lalraii au moyen-äge, pl. IX. 
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liehen Künstlers ist, so wird er sieh wohl den prächtigen Campanile 
aus dem Skizzeiibuehe seines Meisters oder eben aus dessen Studtansieht 
geholt haben, ohne zu ahnen, dass man ihn später als eompetent heraii- 
ziehen könnte. Der Miniator des Herzogs von lleny hat jedenfalls 
niemals etwas von der Kesidenz der Päpste und der omnium urbis 
et orbis ceclcsiarum mater et eaput gehört, oder er muss S. Croee dafür 
gehalten haben, denn gegen dieses ist S. Giovanni nur ein winziges 
üorfkirehlein. — Acbiilieb zusammengesehrumpft ist das daneben- 
stcheude Baptisterium. Auch Taddeo begeht einen Fehler, indem 
er es als Kotundc bildet. Tatsächlich ist cs achteckig und Cimabue 
mit seiner Vorliebe für diese Grundform wird es gewiss genau studirt 
iiud wiedergegeben haben; der Glockcntunu rechts ist zerstört. — Da 
vor auf dem latcrancnsischen Platze, ungefähr da, wo heute der kolos- 
sale Obelisk aus Heliopolis .steht, gewahrt man eine Reiterstatue, die 
des Marc Aurel. Sic wurde 1187 vom Forum auf diesen Platz ge- 
bracht, der Plan muss also nach dieser Zeit entstanden sein. 1588 
wurde die Statue aufs Capitol versetzt, wo man sie heute noch sieht. 
Der kurze Zeit vor Cimabue entstandene Plan des Chronicon Jordanis 
spielt noch auf die Fabel der Mirabilia von dem hier verewigten Rie- 
sen an, der den Rom umlagernden König gefangen nahm, und bildet 
die maniis et eaput des Sonncnkolosses, welche nach den Graphia 
daneben gelegen haben sollen. — An das Baptisterium stösst rechts eine 
Ba.siliea, Stevenson meint, es sei Quattro Corouati, was sich nicht 
iiaeh|irüfen lässt, tloeh wahrseheinlieh ist, wenn man sich aus den 
noch voi'handencn Si)urcu die Grosse der von Paschal 11. erneuten 
vergegenwärtigt. 

Taddeo Bartoli hat in dem Teile, welchen wir mit diesem Baue 
betreten, nicht exaet copirt, die localen Beziehungen sind ganz ver- 
schoben. Etwas genauer ist darin der Miniator. Vor der Biisiliea sehen 
wir ein Monument angedeutet durch zwei eoncentrisebe Kreise, in Chan- 
tilly ist es von einem niedrigen Rande umschlossen. Stevenson meint, 
es könnte die Andeutung von S. Stefano sein, das der Zeichner un- 
vollendet lie.ss. In der That ist es nicht recht glaublich, dass Cimabue, 
der, wie wir sidien, ein besonderes Interesse für Centralbautcn hatte, 
gerade diese grossartige Sehö])fung der altehristlichen Kunst übergangen 
hätte. Er wird sie wohl angedeutet haben. Die Quellen des hohen 
^liUelalters schweigen über sic; vom 6. bis 8. Jahrhundert war ihre 
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GliUlziicriodc, aber Nicolaus V., der dcu Bau, um ihu zu erhalten, 
verkleinerte, safjt ausdriieklieli, sie sei lauge vor ilini verfallen gewesen, 
vielleicht also, seldiesst Huusen, schon vor der Verlegung des Sitzes 
nach Avignon. C'iniahuc hätte daun eine Ruine vor sich gehabt und 
gezeichnet, die Copisten aber, das Original nicht kennend, inissvcrstanden 
ihu. — Taddeo setzt neben das Colosseum eine Halle mit zwei Rogen; 
jedenfalls der cutstclltc Triumphbogen des Coustuutiu, dem der 
Miniator einen französischen Turm aufgesetzt bat. — Dieser Copist bildet 
daun den I’alatiuiseheu Hügel in seiner richtigen Lage, Taddeo aber 
schob ihn zu weit nach .Süden. Auf demselben erhebt sich das Rala- 
tium majus, die mit einer Mauer umzogenen Trümmer der alten 
Kaiser|ialäste. Sie sind noch bei 'l'adileo mit erstaunlicher Genauigkeit 
wiedergegcljcn. Stevensou erkennt die Bauten des Septimius Severus 
im Hintergründe, daneben in dem Bogen rechts das ])alatinische SUi- 
dium, gegen Nordwesten zu die Substructionen des Hügels, von deren 
Kolossalität man sich heute noch in den Gewölben von S. Anastasia 
staiincnil einen Begriff machen kann. Der Miniator des Herzogs von 
Berry entwickelt die.scni Gcbäudeeoniplex gegenüber seine ganze fabel- 
hafte Bhantasie: Mauern, Türme, ein turmhoher Bau mit riesigen .Strebe- 
bogen und Fialen und auf dem Ganzen als Krone eine Kuppel. Und 
das soll jemals ein Italiener geinaelit liabenV ') — Am Kusse des Palatin 
steht ein Bogen, wohl der des .lanus, obwohl er in der Copie des 
Taddeo wie eine Scheune, in Chantilly wie ein Haus mit llachcm Dach 
au.ssicht. — ln der Rundung, wo die Marrana in den Tiber mündet, 
sehen wir das Amphitheater des Marcellus, höchst iuteressaut 
wegen der oben darauf emeheinenden Bauten der Picrleoui und Savelli, 
die es zur Festung umge.staltet batten. Wenn mau sieh der Miniatur 
von Chantilly gegenUher des Princips erinnert, die Etagen der Theater 
terassenförmig ineinander zu stülpen und Überdies von einem burg- 
artigen Thore absiebt, wdrd man wohl noch das Jrarecllusthcater er- 
kennen. Unterhalb des Ca])itols gegen den 'l'iber zu steht ein Haus 
mit einem Turme, vielleicht die sogenannte Casa di Rieiizi, rcspcctivc 
der Turm des Nicolaus. — Eingeschlossen von den besprochenen 
Bauten, ungefähr in der Gegend des Foro Romano, sehen wir schliess- 
lich noch ein längliidics Gebäude mit überhöhtem Mittelschiff, davor 

*) Vergl. Müntz in der Gazette archeologiqiie a. a. Ü. 
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eiiicu aiitikcii Rundteuii)cl und hinter demselben aufragend einen Cam- 
panile. Eine sichere Deutung daftir habe ich ebensowenig wie Ste- 
venson. B. Maria in Cosiucdin mit dem davorstehcndcn Rundtempel 
musste doch hinter dem Janusbogen und dem Marcellustheater liegen. 
Es bleibt eben nur das Forum. S. Cosnia e Damiano mit dem davor- 
stehenden Tcmpluui Urbis Romae könnte gemeint sein, nur ist das 
Dach des Tempels weder überhöht, noch war er je ein Peripteros. 
Ich hatte Gelegenheit, die mit Zugrundelegung des Florentiner Reliefs') 
versuchte Restauration des Templum Vestiie von Prof. Auer zu sehen. 
Mir kam dabei der Gedanke, ob wir nicht in dem zweifelhaften Ge- 
iütude unseres Planes eben den Vestatempel vor uns haben könnten. 
Zwar ist uns keine Nachricht erhalten, die bewiese, dass derselbe im 
13. Jahrhundert noch stand. Doch waren seine Reste zur Zeit des 
IVa Giocondo 1407 und Pighio 1540 noch umfangreicher als heute. 
Gehen wir vom Titusbogen aus, daun haben wir richtig am Terrain 
der Wohnräunie der Vestalinuen eine mittelalterliche Kirche oder der- 
gleichen und genau an der notwendigen Stelle den Tciujicl. Dieser 
stimmt mit dem Florentiner Relief insofern Uberein, als er Säulenstel- 
lungen ringsherum und ein Überhöhtes Dach hat. Dass die Intcrcolum- 
nien Ultcrwölbt, statt durch geraden Architrav geschlossen sind, fällt 
nicht sehr ins Gewicht, da z. H. der gleiche Fehler auch bei dem 
Tempel an l’iazza Pietra begangen ist. — Ich mache noch aufmerk- 
sam auf den viereckigen Gegenstand, der mitten am Forum ungefähr 
au der Stelle liegt, wo das puteal gesucht werden mllsstc. 

Wir wenden uns dem Stiultviertcl zwischen dem Flüsschen Mar- 
rana und der Stadtmauer zu und stehen zunächst vor dem Aventin, 
einem Congloiucrat einzelner Häuser und Kirchen, umschlossen von 
einer crenellirten Mauer, die nach Norden ein Thor zeigt. Hier sassen 
die Saveller und in ihrem Schutze <iie Dominicaner. Pa[»st Honorius IV. 
Savello baute sich da eine Residenz und umschloss das ganze Gebiet 
mit einem Slauerkranzc, ihm so den Charakter gebend, den unser Bild 
zeigt. Somit muss dasselbe erst nach Honorius IV. Thronbesteigung 
(1285) entstanden sein. Links daneben erheben sich andere, ebenfalls 
von Mauern umschlossene Gebäude, vielleicht S. Prisca, welches zur 



>) UfUzicu Nr. äZ.'i, abg. Notizie «Icgli scavi, 1883, Tav. XIX b. 
ä) Vcrgl. Lanciaui in den Notizie degli scavi, 1883, p. 231. 
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Zeit Honorius III. als S. Prisca et Aquila unter den 20 Abteien lioiiis 
aufgclllhrt wird, jetzt vollständig modernisirt. — Dann eine Kirche 
mit Anbauten: S. Baba mit dem altberiihniten Basilianerklostcr, wclelics 
1144 an die Clnuiaecnser überging. — Hinter diesen drei llaugrnppeii 
der Monte Testaccio und daneben die Cestius-Pyraniide, welche der 
Miniator riehtiger eopirt als Taddeo, indem er sie niedriger, breiter 
und in Quaderlagen aufgeftihrt darstellt. — Dann ausserhalb der Mauern 
die alte Paulsbasilica mit dem DJ48 teilweise, heute ganz zerstörten 
Glockenturm und um die Ecke der Stadtmauer herum luori di 
porta B. Sebastiano diese Kirche selbst, heute ganz modernisirt. — 
Kehren wir von dort durch eines der beiden nächsten Thore zurück, m 
haben wir gleich links die bei Taddeo sehr bescheiden aiissehenden, 
titanenhaften Trümmer der Caracalla-Thermen, die in Chantilly zu 
einer Art Pagode mit bimförmiger Kuppel geworden sind. — Und 
weiter nach dem Aventin zu die Kirche B. Balbina, deren Campanile 
der Miniator wie öfter in der Art französischer Donjons gcbihlct hat. 

Auf der Tiberinscl sehen wir Otto III. Gründung: S. Kartolom- 
meo, deren Campanile verstellt und gegenüber das kleine Kirchlein 
B. Giovanni, welches inzwischen in einem Bpitai aufgegaugen ist. — 
Drüben in Trasteverc fesseln drei riesige Kirchenbauten, alle richtig 
mit dem Campanile zur Kcchten des Hauptschitles. Zunächst links B. Cä- 
cilia mit dem Vorhofe, der uns, obzwar modernisirt, heute noch die ur- 
s|»rUngliche Btimmuug des Ganzen abneu lässt. — Daneben, zurück- 
stehend bei Taddeo, dagegen richtiger, aber wohl mehr nach rechts und 
nach vorn gerückt beim Miniator sehen w'ir eine zweite Kirche. Steven- 
son meint, es wäre B. Francesco a Hipa, 1231 von den Beuedictinern au 
die Franciscauer Ubergegaugen, wie 12.ÖÜ Aracoeli. Aber abgesehen da- 
von, dass wir von «lieser Kirche im Uebrigen sehr wenig wis.sen, spricht 
auch das Aeusscre und der Campanile bei Taddeo, in Chantilly aber 
die Lage dafür, hierin vielmehr die 1128 neu erbaute Kirche B. Gri- 
sogono, von altchrwürdiger Gründung zu sehen. Der Miniator macht 
sie zur Doppclkirche mit einem Donjon, die Fa^adcngiebel mit wuch- 
tigen Krabben geschmückt. Wir werden im letzten Abschnitte sehen, 
dass Cimabue, als er den perspectivischen Stadt plan schuf, noch nicht 
Vcraulassung hatte, auf die Franciscanerkirchen besondere Kücksiclit 
zu nehmen, wie es in der später entstiuidcucn kleinen Stadt an sieht 
der Fall ist. — Gotische Ornamente bringt der Miniator auch an der 
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tliittüii Kirche, der iiniwsanten S. Maria in Trastevere an, die in der 
Gestalt, wie sie Ciinabue Siih, von luuocenz UI. geweiht worden war. 

ln der Leostadt tinden wir uns wohl ohne Weiteres zurecht. 
I>.is Castell S. Angelo kennen wir aus Ciniabuc’s Detailbild her und 
können daran am besten sehen, bis zu welehem Grade die beiden 
Copisteu verlässlich sind. Stevenson sieht bei Taddeo auf dem Turme 
den Engel. Si)eeialforscher werden uns zu sagen haben, ob der Schatten 
da oben wirklich daftlr zu halten sei. — Rechts daneben steht die 
Meta Romuli aus Quadern ohne Mannorbeklciduug. Doch hat sic bei 
Taddeo uuii in Chantilly einen laternenartigen Abschluss hekommen, 
eine seltsame Eigenttiudichkeit, von der wir weder in Cimabue’s 
Spccialansicht, noch in irgend einer der späteren Copien seines Stadt- 
planes eine S])ur tinden. — Dann folgt die Fahnde des Atriums der 
Peterskirche, auf die der Miniator drei gotische Wimperge gesetzt 
hat. Rechts daneben bei Taddeo sehr gut charakterisirt der prächtige 
Cami)anile, den wir oben näher kennen gelernt haben. Dahinter die 
Peterskirehe selbst, mit der Portieiis und den auch literarisch bezeugten 
sechs Fenstern in zwei Reihen, je drei und drei übereinander an der 
Fa<;ade, welche, sieh nach oben ausbaucheud, das Giebeldach trägt. 
Dahinter wird die Spitze des vaticanischen Obelisken, der Agulia, in 
der nach mittelalterlicher Sage tlic Asche Cäsare ruhen sollte, sichtbar. 
Sixtus V. Hess ihn bekanntlich löHt; auf dem Petcrsjilatze aufstclleu. 
Die rechts an die Peterskirche stossenden Hauten sind von Interesse, 
weil sie vielleicht schon mit zu den Neubauten Nieolaus III. gehören. 
— Den kleinen vaticanischen Hügel haben wir bereits oben erwähnt, 
es bleibt uns nur noch übrig zu sagen, dtiss wir links am Tiberufer 
die Haulichkcitcn vor uns haben, welche das von Innoeenz III., ea. 1204, 
gestiftete Hospital von S. Spirito .ausm.achou: ein Beweis, dass unser 
Prototyp nach dieser Zeit entstanden sein muss. 

Wir gehen nun wieder nach dem Cai)itol zurück. Steigen wir 
von demselben nach Norden herab, so gelangen wir an einer Säule 
vorüber an drei 'rüriue, die jeder ein Haus neben sich haben. Von 
ihnen aus tlihrt bei 'I’addeo auf die Engclsburg zu eine Strasse, an 
der links noch zwei andere solche Bauten liegen: wahrscheinlich die 
Paläste einzelner Geschlechter mit dem in Jener Zeit unentbehrlichen 
Turme. Nach Gregorovius soll es deren ca. 300 gegeben haben. Rechts 
von der Strasse steht unterhalb des Gaititols ein ähnliches Gebäude, 
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ebenfalls mit Turm, dann aber folgt nach Norden ein Gebiliideettm- 
plex, der seine Spitze, die ein Turm befestigt, gegen uns richtet. Die 
Form ist dieselbe wie bei dem au dieser Stelle in dem Plaue des 
Dittamondo ersebeineuden Campo di Höre, der im Theater des Pom- 
peins aufgeseldagenen Festung der Orsiui, deren Platz heute ein 
friedlicher Gcinttsemarkt einnimmt. — Das Gebäude davor mit der Frei- 
treppe w'ciss ich nicht zu bestimmen. Dagegen ist die rechts von der 
Engelsbrücke, in dem livre d’heurcs aber direct vor derselben 
erscheinende, von einer Mauer umschlossene lläuscrmasse, die der Mi- 
niator als ein gewaltiges Schloss mit vielen Ttirmen gebildet hat, wohl 
nichts Anderes als der Monte Giordauo, die zweite Ilauptfcstung der 
mächtigen Orsiui, im vorigen Jahrhundert umgebaut, heute J’alazzo 
Gabriclli. 

Wenden wir uns von der Engelsbrücke nach links (wieder vom 
Hcschauer aus), so stossen wir sofort auf ein Flüsschen und gelangen, 
dessen Laufe folgend, an eine Huine, wie sie der Miniator darstellt, 
von kreisrunder Form, welche nur noch weidge Trümmerrestc einer Um- 
fassungsmauer bilden, die eine Arena einzuschlicssen scheinen. Steven- 
son rät auf die Festung der Colonna, den Mons acceptorins. Dagegen 
ist einzuweuden, dass man dann doch jedenfalls etw'as von mensch- 
lichen Wohnungen, wie beim Monte Giordauo sehen müsste. Und die.se 
hätte der Miniator gewiss nicht weggelasseu. Wir haben es sonnt 
Jedenfalls mit einer unbew'ohnten Kuiue zu thun. Der Lage nach i wir 
sehen rechts das Pantheon, links die Säule des Mare Aurel i w'ärc die.se 
am heutigen Monte Citorio zu suchen. 'J’hatsäehlieh nun hat schon 
Fontana nachgewiesen, dass dieser Hügel ein künstlicher sei, ent- 
standen aus aufgehäuftem Schutt; Piranesi fand dazu deutliche An- 
zeichen von halbrunden Sitzreihen, die auf ein Amphitheater sehliessen 
Hessen. Auf ein solches lässt sich ohne Weiteres auch unsere Ituiue 
deuten. In diese Kette übereinstimmender Thatsachen fügt sich als 
letzte und bestätigemle ein, dass Kom ausser dem Colosseum noch 
ein zweites steinernes Amphitheater hatte, welches im Jahre 723 
d. St. von Statilius Taurus auf eigene Kosten im Jlarsfeldc erbaut 
worden war.*) Die Huine desselben ist- jedenfalls in dem fraglichen 
Baue gemeint. Haben wir uns aber emt überzeugt, am Monte Citorio 

') licschrcibiiiig Roms, III, 3, p. 6.5. 
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ZU stehen, dann macht die weitere Orientirung keine Schwierigkeitcu. 
Vor uns, d. h. nach Norden haben wir das versumpfte Marsfeld, hinter 
uns zwischen der Antoiiinssäule und dem l’autheon in dem Gebäude 
mit den sechs Arkaden an der Front erkennen wir die Dogana von 
Piazza Pietra, welche Itiitä in den Resten eines alten Tempels er- 
baut wurde, rechts daneben haben wir diis Pantheon, von dessen 
damaliger Erscheinung wir in dem Detailhildc besser Auskunft erhalten 
haljen und das notabene der Miniator des livre d’heures, wie oben die 
Ijaterankirchc, wieder in eine Null zusammenschrumpfen lässt; wogegen 
er, wie oben S. Croce, das Mausoleum des Augustus, auf das wir 
direct nördlich bei der Stadtmauer stosscu, im Verhältniss circa drei- 
mal so gross bildet. 

Zwischen diesen beiden Rundbauten liegt eine starke Privatfestung 
mit Turm, die das livre d’heures wieder als burgartiges Gebäude dar- 
stcllt; dieses vielleicht der Mons accc|)torius der Colonna. — Davor, 
diesseits des FlUssehens sieht man eine Basilica mit Anbauten, jedenfalls 
die, wie wir durch Ugonio wissen, ursprünglich drcischiffigc Kirche 
S. Apollinarc, bei welcher 1552 Ignatius Loyola das Collegium ger- 
manieum gründete. 

Links daneben liegt daun eine andere Biisilica: S. Lorenzo in 
Lucina, ein uralter Canlinalstitel, von der heute Aist nur noch der 
Campanile übrig geblieben ist, den jedoch die mittelalterlichen Stadt- 
pläne selten an seiner richtigen Stelle rechts vom llauptschill' auhringen. 
Das lange Gebäude liidis daneben ist wahrscheinlich der von einem 
englischen Cardinal erbaute Palast, die Residenz des Titels von S. Lo- 
renzo. — Links daneben sehen wir einen Triumphbogen, der Lage 
nach sicher der des Marc Aurel, welcher den Corso übersjianntc und 
erst lt)(>2 von .Mexander VII. abgerissen wurde. Damit wären wir auf 
dem Corso angelangt, der nach Norden zu auf die Porta dcl poiiolo 
zufülirt. .\n ihm links, der Porta zunächst, liegt ein gewaltiger Kirchen- 
bau; S. Maria del [lopolo, die, damit sie sich nicht mit der .Mauer 
durchschneide, etwius nach Süden gerückt ist. Im 13. Jahrhundert 
muss sie eine der Modekirchen Roms gewesen sein, denn sie wird 
in dieser Zeit öftere erwähnt und reich mit Indulgenzen ausgestattet. 
.\us dieser ersten Blüteperiode ist nichts übrig geblieben, dagegen 
lockt sic uns heute als Schatzkästleiu all der zarten Pracht der römi- 
schen FrUhreuaissance an. 
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Wir stellen mm am Fasse der östUclien llölieiiztige : des l'ineius, 
Quiriualis und Viminalis. Auf dem Pi nein standen im Mittelalter riesig^e 
Trllmmer, die in späteren Uedaetionen von Cimabue’s Plan „Pincis“ oder 
„Pincii“, in dem Mantovaner Plane „Pinci“ und daneben „Tlim-ine et 
horti Domitiani“ genannt werden, was nachträglich auch anf dem 
Plane des Alessandro Strozzi constatirt werden kann. Gewöhnlich 
bildet das Centrum ein Kundbau. Nim hören wir, dass der Pincio 
ursprünglich nicht mit zur Stadt gehörte und nicht zu den sieben 
Hügeln zählte; er war der ccdlis hortorum, auf dem Lucullus seine 
prachtvolle Villa nnd Gärten hatte, die siiätcr den Neid der Messalina 
in so hohem Grade erregten, dass sie den Besitzer vernichtete und 
ihren Raub zum Schaujilatzc der eigenen Ausschweifungen machte. 
Die Anlagen blieben dann dem Hause der Domiticr, welches dort 
seine Familiengrabstätte aufrichtete: in derselben wurde auch Nero 
bcgralien. Gegen Ende der Kaiserzeit setzte sich an der östlichen 
Grenze dieser Besitzung die Familie der Pincier fest. Von ihrem Palastc 
oder dem Grabmal des Nero mag der Rundbau herrlihren, den wir 
in unserem Bilde sehen. — Das Gebäude davor gegen Porta del jiopolo 
zu ist wohl wieder eine der Adelsfestungen des mittelalterlichen Rom. 
Von hohem Interesse ist die Kirche hinter dem Rundbau : wir sehen 
eine Basilica, erkenntlich bei Taddeo an Apsis, Seitcnschift' und 
Glockenturm, ciugeschlosscn von zinuen- und turmgekrönten Mauern. 
Stevenson war ihr gegenüber ratlos. Mir scheint, wir haben darin die 
uralte Kirche des heiligen Felix zu sehen, welche der Anonymus von 
Einsiedeln, ein Romfahrcr aus der Zeit Karls des Grossen, S. Felicis 
in Pincis nennt. Sie stand in hohem Ansehen; zu ihr gehören die 
ausgedehnten Coemeterien des Pincio. Da .sie noch Biifalini in seinem 
Plane verzeichnet, mag sie wohl erst am Ende des Ifi. .lahrhunderts 
verschwunden sein. 

Am Fusse des Pincio, gegenüber der Säule des Marc Aurel und 
seinem Bogen, liegt die Kirche S. Silvestro in Capite, eine alte Grün 
düng der Basilianermönche, lf)9ß und 1690 vollständig modernisirt; 
nur das Atrium und der Campanile gemahnen an vergangene Zeiten. 

Auf dem Esquilin dehnte sich urs])rllnglich eine uralte sabinische 
Niederlassung aus, welche sich mit den Latinern am l’alatin und den 
Etruskern vom Cölius zu einer neuen Gemeinde verband: Rom. Von 
ihr sind keine Spuren übrig geblieben, denn die Kaiserzeit breitete auch 
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Über sie die Pr.aclit der Gürten, Thermen, Siiulenliallen, Tempel und des 
Circus. Bekannt sind diese Anlafrcn als die Sallnstisclicn Gärten, die, 
auf den Gcschichtssehreihcr zuriiekn;cliend, von Cäsar bis auf Cou- 
stiintin im Besitz der Kaiser blieben. Reste davon sehen wir auch in 
unserein Plane. Gleich neben S. Felice beginnt eine hohe Mauer, welche 
sich mit der Stadtmauer parallel hinzichcnd, von mächtigen Pfeilern 
gegen die Stadt zu gestützt wird. In der Miniatur des livre d’henres 
entdeckt man zwischen diesen Pfeilern Arkaden. Es kann kein Zweifel 
an der Bestimmung dieses Gemäuers bleiben, wenn wir hören, dass 
der Hügel gegen das Thal zu durch Stützen vor der Gefahr des Ab- 
rutschens gesichert werden musste, ähnlich wie es in der V'illa Hadrians 
bei Tivoli der Fall ist. — Wenden wir uns von dieser Mauer gegen das 
Capitol zu, so stossen wir zunächst rechts auf ein Gebäude, welches 
der Miniator als Kirche bildete. Taddeo diigegen zeigt ein schmuck- 
loses viereckiges Gebäude, vor dem nach uns zu drei Bassins stehen. 
An derselben Stelle sieht man in dem revidirten Plane des Strozzi 
vom .fahre 1474 einen Brunnen mit der Ueberschrift: „fonte di Trivio“, 
kein Zweifel also, dass wir die Mündung der Aqua Vergine vor uns 
haben, welche heute unter dem Namen der Fontana Trevi einen der 
Hauptanziehungspunkte Roms bildet. — Daneben stehen die Rosse- 
bändiger vom Monte Cavallo, die cavalli marmorci des Mittelalters, 
welches darin die Ehrcndenkmale zweier Wcltwcisen, Phidias und Praxi- 
teles sah. ln dem livre d’heures ist nur der viereckige Raum ausgespart, 
die Statueugrui)pc selbst weggelassen. — Links daneben gegen die 
Mauer zu liegt die alte Basilica S. Susan na, heute eine der barocksten 
der Barockkirclien. — Der quirinalische Hügel \vcndet sich von den 
Rossebändigern an gegen Süden. An seinem Fusse sehen wir rechts 
von der Fontc di Trivio eine grosse Kirche mit polygoncr Apsis: die 
angeblich von Papst .Marcellus gestiftete Kirche gleichen Namens, 
welche 1511) einstürzte und unter Clemens VH. erneut wurde. — In den 
folgenden Teilen hat sowohl Taddeo, wie der Miniator den Fehler einer 
grossen Ortsverschiebung begangen, so dass wir über diese Gebäude 
nur nach ihrer äusseren Form und nach Einzelbeziehungcn urteilen 
können. 

Die Trajanssäule, an der man deutlich die Windungen und das 
Kapitell erkennt, ist zu \veit nach Norden gerückt ; das macht sich 
besonders bemerkbar, wenn wir die weiteren Bauten des Quirinais 
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verfolgen. Da selien wir eine riesige Mauer aufsfeigen, darauf einen 
kolossalen Giebel; davor erscheinen drei stutzende Querinanern. Wenn 
man sich heute in dem prächtigen Garten der Colonna ergeht, so 
stösst man bald erstaunt auf das ungeheure Fragment eines Giebels, 
das uns sofort diesem Monument gegenüber einfällt. Und nun er- 
fahren wir, dass im Colonnagarten Aurelians Sonncntompel gestanden 
habe, dessen Reste im Mittelalter Torre mesa, später charakteristisch 
genug Frontispicio di Ncronc hicssen, welches im 10. Jahrhundert 
supra palatium Columnensium stand. — Rctindcn wir uns aber hier auf 
dem Terrain der Colonna, dann kann die Kirche rechts vor dem 
Trivio nur SS. Apostoli sein. — Ebenso klar, scheint mir, ist dann 
aber auch die Deutung des Gebäudecomplexcs hinter dem Frontispizio, 
respcctive der Mc.sa: da hat der Miniator des Herzogs von Berry das 
Meisterstück seiner Einbildungskraft hingestcllt: eine französische 
Schlossanlagc, wie sie nicht wirkungsvoller gedacht w’crden kann, 
Taddeo hält sich bescheiden an seine Vorlage. Man sieht riesige 
Mauern mit einem gcw’altigen Mittel- und je zwei kleineren Seiten- 
bogen, eine Erscheinung, die uns an die Thermen Dioclctian’s oder 
die des Caracalla erinnert. Dahinter Gebäude und im Hintergründe 
ein wahrscheinlich nur von Taddeo gotisch gebildetes M<)numeut. Der 
Lage nach befände sich der Complex auf dem 1’errain des heutigen 
Palazzo Rospigliosi. Dieser aber ist auf den Trtimmern der Thermen 
Constantin’s erbaut, welche im Mittelalter einfach Palatinm hiessen 
und auch in Bufalini’s Stadtplan als ein grosses Viereck erscheinen. 

Zwischen dem Frontispizio di Nerone, den Thermen Constantiirs ' 
und der Basilica Constantin’s vor dem Colosseum gew'ahrt man zwei 
Türme: ein Blick auf ihre Gestalt belehrt uns, dass wir die beiden 
Tttnnc luuocenz Hl.: Torre delle Milizie und Torre dei Conti, die 
wir im Detailbilde genau kennen lernten, vor uns haben. Sic sind hier 
etwas nahe ancinandergerlickt, der Miniator des livre d'heurcs hat sie 
sogar mit in seinen auf dem Boden der Consfantinsthennen errichteten 
Schlossbau cinbezogen. Taddeo umgibt sic mit w'eiten Mauern und 
Türmen : beide gehörten den Savclli, die sie jedenfalls zn einer riesigen 
Gesamtfestung vereinigt hatten. Ihr Vorkommen in un.sercm Bilde 
beweist, dass dasselbe nach ca. 1205 entstanden sein muss. 

Es bleibt uns noch die Betrachtung des Viminalis und Escpii- 
linus. Ersterer wird genau charaktcrisirt durch die unifaugrcichen 
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l?auten der Tlieniieii Diocletian’s. Von einer hohen Mauer, in der 
nach uns zu zwei Apsiden hervortreten umschlossen, sieht man zwei 
Reihen schief {restcllter Dächer, die sieh wie ein Shedsaal repräsen- 
tiren. — Am Esquilin bemerken wir, von den beiden Armen der 
Wasserleitungen eingeschlossen, drei Kirchen: es werden wohl von 
rechts angefangen S. Pietro' in vincoli, S. Prassede und S. Maria 
Maggiore sein, dazu drängt ihre Lage, wobei der Plan des Strozzi ein 
gutes Hilfsmittel zur Bestimmung ist, die Richtung ihrer Paraden, end- 
lich specielle Eigentümlichkeiten. S. Pietro ad vincnla, die alte Basi- 
lica Eudoxiana, steht links vom Colosseum hinter den beiden Türmen. 
Sie wendet ihre Fagade gegen Westen, kann also vom Monte Mario, 
dem Standpunkte Cimabue’s ans, gesehen werden. Im Plane ist sie 
stark nach links gedreht. Die prächtige Vorhalle ist heute durch die- 
jenige Baccio Piutelli’s ersetzt, .auch der Turm ist gefallen. Nur das 
Innere enthüllt in seinem weiten MitteLschiffe noch den Schleier der Ver- 
gangenheit und bereitet würdig auf den Moses des Michelangelo am 
Grabe .Julius II. vor. — Daneben 8. Prassede wendet .auch in Wirk- 
lichkeit seine Fagade direct von uns ab, dem Süden zu. Der Bau ist 
zwiir mit seinen Mosaiken erhalten, aber abstossend modernisirt. — 
Endlich S. Maria Maggiore, auch nach .Süden gewendet. Der Miniator 
von (diantilly hat die drei Kirchen in ihren Grössenverhältnissen wieder 
ganz durcheinander geworfen, von Treue im Detail kann nicht, am 
wenigsten bei S. Maria Maggiore die Rede sein. Taddeo aber hat 
uns ein für die Datirung wichtiges Det.ail hewahrt. Er bildet die 
Kirche nämlich mit polygoner Apsis. Nun wissen wir .aber, dass 
Nieolaus IV. (12.S8 — 1294) die Tribüne in gotischem Stile erneuern 
Hess und dass sie dadurch von Aussen mit dreifach abgeteilten Pfeilern 
nud gotischen Fenstern zu sehen war.') Da S. M.aria Maggiore hier 
bereits dieses Aussehen hat, so muss dieses Dct.ail nach .Schöpfung der 
gotischen Form der Tribuna entstanden sein. — Die Kirche links am 
Ende des A([uäductes, von dem heute noch Reste zwischen Piazza 
Vittorio Emmanuele und dem Eisenbahndamme stehen, möchte ich 
Ihr S. Bibiana halten.’) 

’) Abg. t)ci Angel i 1. c., p. fiC. 

UnvcrsfäiKÜich ist mir, was C. I.. Vi.sconti .a. ,i. 0., p. 81 wolil mit 
dem Arcus NeroniiUii mid dem Templum Clamlii am Monte Coelio will, wäh- 
rend wir uns cloeh hier offcnlmr am Ksquilin belinden. 
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Damit iiaben wir unseren Giro t)eeu(iet. Vom Capitol ausgelieml, 
sdiritfen wir über das Forum iu da.s Viertel des Lateran, kehrten 
Uber Cölius und Palatin zurück und wandten uns dann nacli dem 
Aventin, dein Monte Te.staccio, S. Paolo, gingen die Via delle setle 
cliiese entlang nach S. Sebastiano und traten durch die Porta S. Se- 
bastiano wieder in die Stadt ein. Die 'l'iberinsel, Tra.sfcvere, das 
vaticanischc Gebiet leiteten uns über in die Gegend des alten Mars- 
fehles. Dann schritten wir über die vier Hügel im Osten und be- 
tinden uns nach Absolvirung der drei Kirchen am Esquilin wieder 
iin Gebiete der Foren und des Capitols. — Die Stadt ist aufgenommen 
in Dreiviertel|)crs))cctivc von einem erhöhten Punkte, vielleicht in der 
Gegend der Villa Mcllini am Monte Mario. Denken wir uns dahin 
versetzt und werfen wir noch einen Hlick auf die Gesamtheit. — Das 
ist das Koni des hohen Slittclalters, in dem die Würfel zwischen 
Papst und Kaiser geworfen wurden, während der römische Adel, in 
guelfische und ghibellinische Parteien gespalten, aus den gigantischen 
Festungen und 'Fürmen heraus den gegenseitigen Vernichtungskrieg 
führte; das auch wieder das Rom, welches von Innocenz III., llo- 
iiorins III. und Gregor IX. restaurirt, unter Carl von Anjou, Nico- 
laus III. und Büuifacius VIll. zu hoher künstlerischer Blüte gelangte; 
das endlich auch das Rom, durch dessen Strassen Cimabue schritt, 
dessen Monumente er studirtc und zeichnete und das er uns eben, 
wie wir es vor uns haben, in einem historisch und topographisch 
höchst interessanten Bilde aufbewahrtc. 

.■Iber das Alles bleibt ja doch teilweise erst noch zu beweisen. 
Gehört der Plan, wie wir ihn hier vor uns haben, wirklich dem 
13. Jahrhundert und der Zeit an, in der Cimabue ihn angefertigt haben 
kann? Stevenson kommt bei Besprechung seines Fundes zu dem 
.Schlüsse, dass die chronologischen Grenzen für die Entstehung des 
von Taddeo Bartoli copirten Prototyjis die Zeit Nicolaus I\\ (1288 
— 1232) und das Jahr 1348 seien. Doch kannte er den Plan des livre 
iriieures noch nicht, wusste also auch nicht, dass l'addeo, was aus 
der in Zahl und Auswahl der Momiiucntc durchaus nachweisbaren 
Uebereiustimmuug des Planes von Chantilly hervorgeht, das Prototyp 
tale (lualc copirte, und konnte deshalb einige Widcrsi>rüehe noch mit 
dem Gedanken abweisen, dass iu dem Frcsco von Siena vielleicht nur 
eine Ausivahl der von dem Prototyp gegebenen Monumente und diese 
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nicht immer in genauester Uebcreinstininiunf' mit ilcr Vorlage copirt seien. 
Wir aber sind zn der Annahme eines mit Taddeo.s Plan in Zahl und Aus- 
wahl der Denkmäler vollständig übereinstimmenden Prototyps gezwun- 
gen, denn der Plan des livre d’heures ist entweder gleichzeitig oder früher 
als das Fresco, jedenfalls aber unabhängig von demselben entstanden. 

Zur Beurteilung dieses Archetypon werden wir uns in erster Linie 
an die Copie des Taddeo Bartoli zu halten haben, weil bei dem Giro 
so viel Uber den Wert der beiden liepliken klar gew’orden ist, dass 
'Paddeo stets mit möglichster Treue und Gewissenhaftigkeit co])irt, ja 
die Dinge lieber etwas unscheinbarer darstcllt, als dass er irgendwo 
nach eigenem Gutdünken das re.staurirt, was ihm in seiner Vorlage 
nicht ganz klar ist. Der Miniator des livre d’h eures aber macht 
den Plan des Cimabue zum Tummelplätze seiner in romantischen Kitter- 
gebilden schwxlgcnden Phantasie: die Amphitheater werden ihm zu 
babylonischen Tunnbaiiten, die Basiliken zu gotischen Kathedralen, 
die Festungen zu prachtvollen Ritterburgen, die einfachen, oben glatt 
abschliessenden 'Pünnc derselben und sogar mancher Campanile zum 
Donjon. Nur ein Franzose kann eine solche Co])ie geliefert haben. 

Versuchen wir es nun einmal, festere Grenzen als Stevenson für 
die Entstehungszeit des J’rototyj» zu gewannen. Da die Statue des 
Marc Aurel vor dem Lateran steht, muss dasselbe nach 1187, da die 
B.-uiteu innocenz III., die beiden Türme und das Hos])itaI von S. Spirito 
vorhanden sind, nach ca. 12Ki, da der Aventin befestigt ist, nach Ho- 
norius IV. (1285—1288), da S. Maria Maggiore die polygonale Apsis 
hat, nach Nicolaus IV. iT288 — 12'.t2) entstanden sein. Als äussersten 
Terminus po.st quem bekommen wir daher ca. 1288. — .Andereiscits: da 
die Treppe vor Aracocli fehlt, so muss das Prototyp vor 1348, da 
aber die Porta viridaria, und zw'ar in beiden Plänen fehlt, so muss 
die Vorlage vor Nicolaus IV., der sie anlegte, also vor 1277 — 1281 ent- 
standen sein. Demnach bekommen wir als änssersteii Terminus ante 
((uem ca. 1281. Folglich müsste der Plan entstanden sein 
vor ca. 1280 und nach ca. 1200. Die Zahlen an und für sich fallen 
in die Lebenszeit des Cimabue, aber sie kreuzen sich, und wir werden 
nach einer Lösung dieses Widerspruches zu suchen haben. Diese wird 
sich von selbst ergeben, wxnn wir nun in die Untersuchung der 
Frage eintreten: wann war Cimabue in Rom? 
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Wir li:il)cn im ersten Abschnitte dieses Bllclileins die Vitii des 
Vasari kritisch tretrachtet, nni fllr alle Fälle, in denen cs im Verlaufe 
der bereits diirclif;eflihrten und inshc.somlere der in diesem Capitel an- 
zustellenden Untersuchun};en notwendig; würde, auf jene g;rundleg;ende 
Biofrraphie zurtlckgreifcn zu können und darüber im Klaren zu sein, 
inwieweit wir mit ihr, einer indirecten Quelle, zu rechnen haben. Dann 
suchten wir in <lcn beiden folgjenden Abschnitten allmählich darauf 
hinzulciten, da.ss sowohl die Entwicklung von Cimabue’s Stil, wie laut 
aus seinen Gemälden sprechende Thatsachen die Annahme fordern, 
Ciniabue’s Promotion zur Beife habe sich während eines längeren Auf- 
enthaltes in Born unter dem sein künstlerisches Emi»finden mächtig 
bannenden Einflüsse antiker Kunstwerke vollzogen. Es bliebe mir jetzt 
nur noch übrig, den Schlussstein in diesen Kreis auf dasselbe Centrum 
zustrebender Pfeiler einzufügen und damit zugleich das die Bichtig- 
keit meiner Aufstellungen definitiv bestätigende Siegel beizubringen, 
indem ich den positiven Beweis liefere, dass Cimabue thatsä<‘hlich in 
Rom geweilt hat. 

Dies könnte ich ohne Weiteres thun. Aber die Hinstellung der 
brutalen Tatsache passt nicht an den Schluss einer mit lebhafter Teil- 
nahme gefithrten Arbeit. Zudem ist mir, und ich hoffe auch dem 
Leser, der Meister Cimabue so nahe getreten, dass wenigstens der 
Versuch gerechtfertigt erscheinen wird, die bisher aufgestclltcu Sätze 
in Einklang zu bringen mit dem Lebeusgange des Künstlers. Und 
wenn wir uns erst dazu entschlossen haben, ist es wieder schwer 

9 * 
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iniiglicli, sicli nur auf das zu beseliränken, was, aus den nionuinentalen 
Quellen sprechend, in den Lebeusverliältnissen des Meisters begründet 
sein muss. Vielmehr will ich nun gleich mit den Fundamenten be- 
ginnen und die Itcsultate der vorhergehenden Abschnitte erst da 
heranziehen, wo sie in den organischen Hau einer Hiographie des 
Künstlers cingreifen. Auf diese Weise, indem wir mit der Vorführung 
•eines an und für sich abschlies.senden Zeuguüsses im genetischen Zu- 
sammenhänge zugleich Aufschluss über ürsjiche, Wirkung und Folge 
desselben erhalten, dürften wir uns auch in diesem Schlusscapitel 
mit einiger Wärme zurechttinden. 

Das Fragment und darnach Vasari auch schon in seiner ersten 
Auflage tixiren Cimabue’s Lebenszeit durch die Jahre 1240 — 1300. 
Woher nun schöpfte der Verfasserdes Fragmentes dieseAngabenV Werfen 
wir einen prüfenden Blick auf die Lebensdaten der folgenden Künstler. 
Zunächst fällt auf, diucs diese nur bei den Florentinern mit voller Be- 
stimmtheit gegeben werden. Nicola l’isano wird nur in seinen Wer- 
ken datirt, von Giovanni heisst es, er sei 1320 gestorben, von Marga- 
ritoue bei \'asari in der ersten Auflage, er sei, 77 Jahre alt, 1310 
begraben worden, was charakteristisch genug in der zweiten Auflage 
auf die Angabe der 77 Lebensjahre allein reducirt wird, genau wie 
es unser Fragment meldet, ohne .-Ingabe des Todesjahres. Bei den 
Florentiner Künstlern dagegen wird mit einer frai)i)irenden yieherheit 
nicht nur stets das Todesjahr, sondern auch das Jahr der Geburt oder 
die Lebensdauer vorgebracht. So lesen wir im Fragmente und bei 
Vasari gleichlautend Arnolfo di I^apo sei 1232 geboren und 1300 ge- 
storben, Andrea Tafi sei. Hl Jahre alt, im Jahre 1204 gestorben, Gaddo 
Gaddi, 73 Jahre alt, im Jahre 1312, Giotto endlich sei geboren 1276. 

Jlan hat bisher angenommen, diese Daten wären das Product 
der von Vasari nach Gutdünken aiigestelltcn Berechnungen, des com- 
puto vasjuiano, wie sich Milanesi ausdrückt. Dagegen erheben sich 
an und für sich Zweifel, wenn wir uns Vorhalten, dass diese Daten 
der ersten Auflage nach ISjähriger umfassender J’hätigkeit auf kunst- 
historischem Gebiete, welche eine ungeahnte Erweiterung der Kriterien 
zur Beurteilung der Lebenszeit jedes einzelnen Künstlers mit sich 
bringen musste, dennoch in der zweiten Auflage stereotyp wieder- 
kehren. Das hätte nicht der Fall sein können, wenn Vasari uns im 
.lahrc löbO in den Daten sein eigenes Calenl vorgelegt hätte. Viel- 
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mehr lässt sieh g-crade daraus schlies-sen, dass er sieh darin an irgend 
eine fUr ihn autoritative Quelle gehalten bähen müsse — und diese 
war eben dius Fnigment. Wie die Htrcichuug der Jahreszahl bei Mar- 
garitone beweist, controlirte Vasjiri die Daten, als das Fragment später 
in seine Hände gelangt war, genau iiaeh. Auf'welehe Quelle geht nun aber 
diis Fragment zurück? Wir kennen sie nicht. Aber aus der ungleichen 
Verlässlichkeit ihrer Angaben, die wir mit Hilfe des in den letzten 
Jahrhunderten zu Tage geförderten Materials nachprüfeu können, sind 
wir wenigstens im Stande, uns eine Vorstellung darüber zu machen. 

Treten wir den Daten näher. Das Geburtsjahr Giotto’s erregt 
Zweifel, weil es nicht recht glaublich ist, dass ein Jüngling von 22 
bis 24 Jahren schon mit so umfassenden Arbeiten beauftragt wurde, 
wie es die unter Iloiiifacius VIII. in S. Peter und S. Giovanni in La- 
terauo ausgeführten waren. Bestätigend tritt dazu, dass Antonio Pucci 
in seinem Centiloquio sagt:') Giotto sei TOjährig 133li gestorben, so 
dass wir als Geburtsjahr nicht 127(i, sondern 12lilj c. f. bekommen 
und Giotto die Arbeiten in Born erst im Anfänge seiner dreissiger Jahre 
ansgetührt hätte. Gaddo Gaddi hat sicher noch nach 1312, seinem 
angeblichen Todesjahre, gelebt,-) Andrea Tafi, der 12!»4 gestorben sein 
soll, lebte noch 1320, ") Arnolfo endlich scdl nach den neuesten For- 
schungen 1302 und nicht 1310 gcstiirbcu sein.') — Ebenso unwahr- 
scheinlich sind in den meisten Fällen die .\ngabcn über die Lebens- 
dauer, respcctive über das Geburtsjahr. Daraus ergibt sieh, dass die 
Quelle des Fragmentes keine directc, sei cs amtliche, sei cs inschrift 
liehe gewesen sein kann. Vielmehr werden wir auf das Fragment 
unseren bisher Vasari gegenüber eingenommenen Standpunkt zu über- 
tragen haben, indem wir seine Daten als die Berechnungen eines 
Mannes betrachten, der irgend ein Interesse hatte, derartige Comhi- 
uationen zu machen. Er wird Florentiner gewesen sein; doch zeigt 
sich in der Heranziehung der Pisancr Künstler und Margaritone’s, dass 
sein Gesichtskreis ein weiterer war und er vielleicht schon Notizen 
für Künstlcrhiographicn sammelte. 

') Abgednickt von Frey im Jahrb. der köiiigl. prciiss. Kuiistsammbmgon 
von 1885, i>- 11t. 

*) Znsainincnfas.send Frey, a. a. 0., p. FiO. 

ä) .Milaucsi im Comuientar I, p. Anm. d. 

. ') Zusamraentässend Frey, Sitziingsbcridite d. k. preuss. Akad. 1883, p. t>99. 
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Nach diesen Erörterungen kehren wir zu Ciinabue zurlick. Er 
soll iin Jahre IdOÜ gestorben sein. Schon mit dem Magliabecchiauus 
lässt sich dieses Datum nicht in Einklang bringen, denn dieser sagt 
von Cimabue: „l'u circha il löUO“ d. h., er lebte um 1300, also auch 
noch nach 1300. Der dadurch rege gemachte Zw’eifel wird zur Ge- 
wissheit erhoben durch einige von Ciampi und Foufaua in Pisa ent- 
deckte Urkunden, wonach Cimabue noch im Jahre 1302 c. p. dort 
beschäftigt gewesen war. Wir werden später näher darauf einzugehen 
haben. Das Todesjahr 1300 ist sicher falsch. Und betrachten wir zudem 
die ganze Angabe der Lebensdauer von 1240 — 1300 genauer. Das sind 
sehr runde Zahlen. Mit 00 Jahren pflegt man die normale Lebensdauer 
eines Sfenschen anzusetzen. Ich vermute daher, wir dürfen diesen Zahlen 
nicht viel mehr entnehmen, als dass die Thätigkeit des Meisters in die 
zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts gefallen sei, und werden deshalb 
gut thun, auch das Geburtsjahr 1240 prüfend im Auge zu behalten. 

„Giovanni per cognome detto Cimabue“ führt der Maglia- 
bccchianus fort, was Vasari in „Giovanni cognominato Cimahue“ 
zusammenzieht, während das Fragment noch kürzer Giov. Cimabue 
setzt Es ist im Grunde gleichgiltig, ob der Künstler, den wir kurzweg 
Cimabue nennen, mit Vornamen Giovanni oder Cenni geheissen habe. 
.\ber die Frage wird von entscheidender Bedentung, wenn erst Jemand 
behauptet, es habe zw'ci gleichzeitige Künstler Namens Cima- 
bue gegeben, den einen mit Vornamen Giovanni, den andern mit Vor- 
namen Cenni. Und diese Behauptung hat Gaetino Milanesi aufgestellt 

Der verstorbene Cav. Giuseppe Fontaua kaufte eines Tiiges bei 
einem Pizzicagnolo in Pisa ein paar alte Manu-scriptbäude, die eben 
als Umschlagpapier verbraucht werden sollten. Nachträglich fand er 
darin einen Autograph von Fanucci’s „Storie sui tre celcbri populi 
marittimi d’Italia“ und einen Band eines Aus- und Eingangsbuches 
vom Jahre 1302 c. p., welcher dem Hospital von S. Chiara in Pisa 
augehört hatte und aus dessen .\rchiv verschwunden war. Dieser 
Band ging nach Fontana’s Tode durch Kauf in den Besitz des Pisaner 
Staatsarchivs ttber. In demselben nun entdeckte der Finder auch 
zwei auf Cimabue bezügliche Documente, die er 1378 publicirtc. ') 



•) -Duc dociimciiti iiicditi riguardanti Cimabue imb1>Iicati jicr cura <11 Uiu- 
S(!ppe t'ontana.’* Pisa, Tipogratia T. NLstri e C., 1878. 
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üiis eine') dcrbeiileii bcpniit: „M.agister Cenni''*) dictns Ciniabu pictor 
qnondani l’epi de Florentia de populo saucti Aiulirosii etc. . . . “ und 
enthält einen Contraet Uber Anfertigung eine.s Altarvverkes für die 
Kirche des Hospitals S. Cbiara. Das zweite Doeunlent,^) welches kürzer 
mit „Magister Cenni dictus Ciniabu pictor quondam Pepi“ antangt, 
enthält die Zahlungsbestätigung der ersten für dieses Gemälde aus- 
bezahlten Rate. Wir werden den Inhalt später zu besprechen haben. 
Beide Documente sind vom November 1302 datirt, also ungefähr aus 
der Zeit, in der Cimabue am Doinmosaik in Pisa tätig war. 

GaCtano Slilanesi nun spricht einmal gelegentlich von diesem 
Mosaik, bezweifelt, dass es Cimabue, der Meister des Giotto, ausgefUhrt 
habe, und fährt nach Anfllhrung obiger Documente fort:*) „Dass dieser 
Maler mit dem Beinamen Cimabü oder Cimabue nicht verwechselt 
werden kann mit dem berühmten Cimabue, zeigt sich klar in den Vor- 
namen beider; einer, der es unternahm, die Tafel zu malen, nannte 
sich, wie wir gesehen haben, Cenni, und der andere hiess mit Vor- 
namen Giovanni, wie von allen Historikern bezeugt wird. Wenn cs 
nun wirklich zwei Maler aus Florenz und aus derselben Zeit mit dem 
Beinamen Cimabue gab, und man entdeckt, dass derjenige, welcher 
Cenni di Pepo hiess, in Pisa lebte und arbeitete, so scheint es rätlich, 
anzunehnieu, dass die in dieser Stadt von Vasari dem Giovanni Cima- 
bue zugeschriebeneu Werke vielmehr dem Cenni di Pepo zuzuteilcu 
seien und unter diesen vor allem die Majestas und der Johannes im 
Apsismosaik der Primiziale zu Pisa.“ 

Dagegen habe ich zunächst zu bemerken, dass Cenni dictus Ci 
mabu nach dem Notariatsacte nur zu einer Arbeit verpflichtet wird 
und cs durchaus nicht heisst, dass er in Pisa lebte, d. h. ansässig 
war. Dann aber wende ich mich sofort gegen den Cardinalpunkt, 
dass cs zwei Künstler mit Beinamen Cimabuc gegeben haben müsse, 
weil der eine urkundlich Cenni, der andere, wie von allen Histo- 
rikern bezeugt wird, Giovanni mit Vornamen hiess. Sehen wir uns 

*) Im AnhiiiiKe, Docimicnt II. 

’) Benvenuto, ISuto, Jiiito, Boncivenga, Bimci, lianco, Boiicivcnisti, C'isti, 
Bcnciveiine, Benciveniii, Cenni, Benricovuto n. s. f. Dagegen Giovanni, Gianni, 
Vanni, Nanni, (iiano, Nino, Gianninu, Zani, Gianozz«, Nozzo, Giovaunuccio n. s. f. 

Giuseppe, Giosetb, l’eppo, I’eppe, l’epe, Isepe, Gheppo. 

q Im Anhänge, Doenment III. 

q II Buonarroti, Öer. III, Vol. 1 (18S2), p. 127, Anm. 1. 
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(loch einmal diese Historiker au. Da haben wir in erster Linie natür- 
lich Va.sari in seiner ersten Auflage. Hei Bearbeitung derselben ent- 
nahm er das cognominato dem Maglialjccchianus, für den Adel scheint 
schon damals das Fragment Quelle gewesen zu sein, den Vornamen 
Giovanni überliefern beide. Von dem Magliabecchianus nun habe ich 
aber evident naehgewiesen, dass er den Christoforo Landino ausschrieb. 
So weit sind wir in unserer Deduetion schon im ersten Capitel bei der 
Kritik des Vasari gekommen. Gehen wir nun weiter. Woher nahm 
Christoforo Landino die Naehrieht, da.ss Cimabue mit Vornamen 
Giovanni geheissen habe? 

Von grossem Werte für die Lösung dieser entscheidenden Frage 
ist die von Baldin ucci der Besprechung des Cimabue angehäugte 
„Apologia a pro delle glorie della Toscana per 1’ assertiva di Giorgio 
Vasari Aretino, ed onore di Cimabue e Giotto Fioreutiui“, in der er 
es unternimmt, alle Stellen zu vereinigen, welche geeignet sind zu be- 
weisen, dass Cimabue und Giotto der Ruhm gebühre, die Malerei in 
Italien wieder belebt zu haben. ') Dabei eitirt er, wohl bis auf Va- 
suri alle ihm bekannten Schriftsteller, die diese Meister überhaupt 
erwähnt haben ausführlich: Dante, die Grabinschrift im Dome zu Flo- 
renz, die Dante-Commentatoren und unter diesen auch die genannte 
Stelle in Christoforo Landiuo’s Apologie seines Commentars. Ueberall 
wird unser .Meister einfach Cimabue, ohne jeden Vornamen genannt, 
Christoforo Landino zuerst bezeichnet ihn Giovanni. .\ber Baldinncci 
hat doch einen Schriftsteller übersehen, der älter ist als der berühmte 
Dante-Commentator und der auch bereits einen Giovanni Cimabue kennt: 
das ist Filippo, der Neffe des Giovanni und Sohn des Matteo Villani. 
Dieser schrieb die „Vite d’ uomini illustri tiorentiui“ und beginnt das 
Capitel über „Giotto ed altri dipintori tiorentini’* folgendcrmasseu : '•*) 

„A me debbe esscre Iccito, secondo 1’ csem](io degli antichi scrit- 
tori, i (luali ne’ loro annali e tra gli uomini illustri Zeusi, Poliereto, 
Calai, Fidia, Prassitele, Mirone, Apelle, Canone, Valario cd altri hanno 
recitato, e l’rometeo pe’ suoi ingegni e diligenza tinsero avere del 
limo della terra creato un uomo, — coii (juesto eserniüo i niiei egregi di- 
pintori fioreutiui raccoutare, i (juali (luell’ arte smarrita e (piasi spenta 

') Notizic (ici professori ctc., ed. Firenze 184ti, I, p. 7o tt. 

-) Cliroiiicii di Matteu e Filippo Villani ctc. .Milano 1834, p. 118. 
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siiscitarono: tra’quali il primo fu Giovanni chiamato Cimabue, 
ehe l’antica pittnra, e dal naturale giä (juasi smarrita e vagantc, cou arte 
e con ingegno rivoeb; pcrocche innan/ä a questo la greea e latina pittura 
per inolti secoli avea errato, coine apertaniente dimostrano Ic ligure 
nclle tavole c ncllc iiiura anticamentc dipinte. Üopo lui fii Giotto . . 

Mau vergleiche diese gemässigte Ansicht Uber die Verirrung der 
Malerei und ihre Wiederbelebung durch Cimabue mit der radicalen 
bei Ghiberti und Vasari. — Filippo Villaui begann seine Viten ca. 1375 
— 1390 und lebte mindestens bis 1405, in welchem Jahre er das 
Werk noch unter den Händen hatte. Es lag daher nahe anzunehraen, 
dass sowohl Christoforo Landino, wie unser Fragment direct oder iu- 
dircct unter seinem Einflüsse stehen. Mit nicht geringem Vergnügen 
fand ich nachträglich in der Vorrede des Mazzuchelli zu den Viten 
des Filippo Villani*) wörtlich folgende Vei-sicherung: . . umsomehr 

( wird man uns für die Ausgabe der Viten Dank wissen i, wenn mau 
die Schätzung und den Gehrauch beachten wird, den viele Schrift- 
steller von ihnen (den Viten) gemacht haben, indem sie ihre Werke 
.mit den darin enthaltenen Notizen bereicherten. Unter diesen ver- 
dient besondere Erwähnung der berühmte Christoforo Landino, 
der in seiner Apologia di Dante etc. den Gedankengang Wort für 
Wort abgeschrieben zu haben scheint, ohne ihn jedoch zu citiren.“ 

So stellt sich uns Filipjio Villani als der Urheber einer Tradi- 
tion (kr, wonach Cimabue mit Vornamen Giovanni geheissen hahen 
soll. Was aber seine Autorität zu bedeuten hat, wird uns am besten 
klar, ganz abgesehen von dem Urteil der historischen Kritik, wenn 
wir uns davon überzeugen, dass wxder sein Vater Mattco, noch sein 
Onkel Giovanni, deren beider Erbe er war. Jemals auch nur den 
Namen des Cimabue überhaupt erwähnt haben. Dazu kommt, dass 
weder in Cimabue’s Epitaph, noch bei Dante sein Vorname genannt 
wird, dazu endlich, dass wahrecheinlich Niemand zu Cimabue’s Zeit 
sclb.st ihn anders kannte als unter der einfachen Hezeichnung Cima- 
bue, was sj)ätcr noch erwiesen werden wird. Einzig in einem mit so 
klciidichcu Reserven wie in S. Chiara zu Pisa durehgctllhrteu Nota- 
riatsiiete können war Aufschluss darüber erwarten. Und ich denke, 
wenn wir nun vor die Alternative: Filippo Villano oder der Notariats- 



•) Ebenda p. -J03. 
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act gestellt werden, so kann die Entscbeidung nur ftir letzteren aus- 
fallen. 

Was somit den Vornamen anbelangt, so spricht Alles dafür, dass 
(jliovanni, der bisher gebrauchte, falsch, dagegen Ceuui, d. i. Benve- 
nuto, der richtige sei. Und wenn das nicht genügt, um Milauesi’s leicht 
hiugeworfene Coiijcctur zu vernichten, so mache ich noch auf Folgen- 
des aufmerksam. Nach dem Notariatsactc stammt Cenni dictus Cimabu 
de Florentia de populo sancti Amhrosii. Sollte es da ein reiner 
Zufall sein, dass auch der Florentiner Cimabue gerade in dem Kirchen- 
sprengel von S. Ambrogio ansässig war und seine Nachkommen im 
14. Jahrhundert wie Baldinucci nachweist, noch dort heimisch waren? 
Denn Vasari erzählt sowohl in seiner ereten, wie in der zweiten Auf- 
lage, Cimabue habe die Madonna Bucellai in gewis.sen Gärten in der 
Nähe der Porta S. Pietro gemalt, aus keinem andern Grunde, so heisst 
es in der ersten Auflage, als um gutes Licht und gute Luft zu haben 
lind dem Zudrange der Menschen zu entfliehen. Die Lage seines Ate- 
liers wird noch bestimmter angegeben, indem Vasari weiter berichtet, 
dass jener Ort wegen der Fröhlichkeit, welche die Einwohner bei dem 
Besuche Carls von Anjou bei Cimalme entwickelten, Borgo Allegri ge- 
nannt wurde, der, obwohl er mit der Zeit in die Mauern der Stadt 
gerückt sei, doch stets diesen Namen beibehalten habe. Die Porta 
S. Pietro befand sich im zweiten Cerchio von Florenz, und zwar in der 
Nähe von S. Ambrogio in der heutigen Via del fosso. Als man ca. 1284 
begann, die Mauern herauszusehicben, trat an ihre Stelle die Porta alla 
Crocc. Somit hatte Cimabue sein .\telier bei S. Ambrogio. Wie cs daher 
ivahrscheiulich ist, dass der von allen Historikern Giovanni genannte 
Cimabue Cenni geheissen habe, so lässt sich auch mit ziemlicher Sicher- 
heit annchmen, dass er im Sprengel von S. Ambrogio geboren war. 

Und weiter: der Pisaner Cimabue des Milancsi heisst Cenni dictus 
Cimabue. F.S spricht scheinbar für jene falsche Conjectur, dass der 
Mei.stcr bei Vasari coguominato Cimabue heisst; denn der letztere Fall 
besagt, dass Cimabue der Familienname, der cretcre aber, dass Cima- 
bue nur ein Spitz- oder Gewohnheits-Bufname war. Nun warum sollte 
man nicht den Namen eines berühmten Meisters halb spottend auf 
einen Pisaner Epigonen übertragen haben? Die Sache hat nur den 
einen Haken, dass Va.sari und seine Quellen, der Magliabccchianus 
wie auch das Fragment, sich irren, wenn sie annchmen, Cimabue sei 
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der Fainiliennanie des Meisters gewesen. Vielmehr war er genau, wie 
es der Pisaner Notariatsact augibt, lediglich ein irgendwie aufgekom- 
mencr und allgemein gewordener Rufname. Ich denke, wenn sieh 
das nachweisen Hesse, würde selbst Milanesi mir darin bcipflichtcn, 
dass es nur einen (’iniabuc gegeben habe. Und der Beweis liegt in 
unseren Händen. Wir kennen die Quelle des Magliabecchianus, cs 
ist Christoforo Landino, und wir kennen weiter auch dessen Urquell: 
Filippo Villaui. Was aber bedeutet bei dem der Name Cimabue? Gio- 
vanni chianiato Cimabue, chiamato, was genau dasselbe sagen will 
wie das lateinische dictus des Notariatsactes. So weit hatte sich also 
noch bis auf Villani die Tradition erhalten, dass man wusste, Cimabue 
sei nicht Familien-, sondern Rufname gewesen. Christoforo Landino 
schreibt falsch aus, indem er dem Worte vielleicht keine weitere Be- 
deutung beilegt und statt chiamato: cognominato setzt. Der Maglia- 
becchianus folgt ihm darin, ebenso Vasari. Das Fragment, bei dem wir 
sonst keinerlei Spur einer Anlehnung an Landrino finden, dürfte direct 
oder auf andere Art indircct von Villaui beeinflusst sein. 

Die Sache ist klar, aber sic wird noch interessanter. Im Mittel- 
alter, also auch noch im 13. Jahrhundert ftlhrten nur Adelsgesehlcchter 
einen Familiennamen. Es machte daher Vasari stutzig, dass unser 
Meister den Familiennamen Cimabue führte. Infolge dessen erlaubte 
er sich, wahrscheinlich schon damals auf Anregung des Fragmentes 
in seiner ersten Auflage, aber noch ganz l)cscheiden die Conjectur: 
„dclla famiglia de Cimabuoi in qucl temiw nobile“. Wir erinnern uns 
des charakteristischen Semikolons. Als er aber später das Fragment 
genau kennen lernt, wird er fester in seiner Behauptung und fügt 
sic jetzt fast im Wortlaut des Fr:rgmentes durch ein Komma verbunden 
an: „della nobil famiglia in que’ temjri de’ Cimabuoi“. Auf diese Weise 
würde sich demnach auch das Märchen vom .\dcl des Meisters klären. 

Wir haben uns noch mit Baldinucci auseinanderzusetzen, d. h. 
nicht mit dem von ihm beigehrachten Adclswappen: einer Tatze und 
vier Lilien im Felde — die Sache ist zu gleichgültig — sondern mit dem 
von ihm anfgestcllten und von Jlilanesi bestätigten Stammbaum der 
angeblichen Nachkommen des Cimabue. Ich will sie anerkennen, um- 
somehr, als ein anonymer Commentator des Dante') ausdrücklich 

') Siehe uutcu, p. M4. 
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crwiiliiit; „Ef ancora sono vivi siioi (lisccndeiiti*'. Nach Haldimicci ') 
wird in Urkunden öfter ein Domenieiis Lapi Gualtieri Ciniahuc ge- 
nannt, so im Jahre 1300, 1372 und noch öfter, ein Gnalticri di Do- 
nicnico Gualtieri 1 131KJ, 1397, 1420'. Darnach nun hat Haldinncci, 
respective Milanesi tblgenclcn Stainnihauni combinirt ; 2) 

Cimabne 

(ilialticri (Üovaimi detto ('inialmc 

l.api) 

üomenico n. s. f. 

Nach dieser Anfstcllung könnte daher Cimabne niemals der Sohn 
eines Pepo, wie der Pisaner Notariatsact es verlangt, gewesen sein. 
Aber mir scheint, man könnte den Staramhanm noch anders gestalten. 
Der letzte Doraenico macht zwar im Jahre 1372 sein Testament, was 
aber nicht besagt, dass er damals schon ein Greis war, sondern mir, 
diuss er als wohlhabender Mann mit Frau und zwei Söhnen, Giovanni 
und Gualtieri, bei Zeiten sein Erbe bestellte. Zudem ist sein zweiter 
Sohn erst 13(!5 geboren. Nehmen wir an, Domenico sei im Jahre 
1372 ca. 40 Jahre alt gewesen, und gehen wir bei Berechnung des 
a|)pr<iximativen Geburt.sjahres um immer ca. 30 Jahre zurück, so be- 
kommen wir Iblgenden Stammbaum: 

Domcnico geboren ea. IXtO 

I.apo „ , 

(limltieri , „ 1270 

t'eniii dictiis Ciuiubue „ „ 1240 

l’epo „ „ 1210. 

So bekommen wir auf ganz ungezwungene Weise Baum genug 
dafür, um Cimabuc nicht zum Bruder, sondern zum Vater des Gual- 
tieri und Pepo zum Vater des Cimabuc zu machen. Sonderbar, dass wir 
auf diesem Wege — ich dachte bei der ersten Zusammenstellung wahr- 
haftig nicht daran — als Geburtsjahr des Cimabuc eben 1240, das 
vom Fragmente augesetzte .fahr bekommen. 

Ich bemühe mich nun nicht weiter, die Notwendigkeit der Exi- 
stenz nur eines einzigen Cimabue nachzuweisen. Sprechen doch schon 
an und für sich so viele Gründe allgemeiner Natur dagegen, von denen 

') a. a. 0., I, p. 31 ff. 

’) Milanesi Vasjiri, 1, p. 259, Baldinucci, 1. c. I, p. 33. 
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ich nur den erwiibncn will, dass (’iiiiabue, wie wir sehen werden, iin 
siKT-iellen Dienste der Franciscaner stand, ja diiss er in Pisa sell)st 
Air die Kircdie >S. Francesco gearbeitet hat, wottir wir heute noch 
den nnnmstiisslichcn Ileweis in der von dorther stammenden Ma- 
donna des Louvre besitzen: und der Notariatsact lässt den Ceuni dictus 
C'iniabue ein Werk Air das Franciscaner-Hospital S. Chiara in Contract 
nehmen. Ich glaube vielmehr, ruhig mit dom Resultat hervortreten zu 
können : 

Ciniabuc ist als der Sohn eines Pepo in Florenz im Spren- 
gel von S. Ambrogio geboren und erhielt in der Taufe den 
Vornamen Renvenuto, rcspcctive Cenni. Der Verfasser des 
Fragmentes mag Recht haben, wenn er als Geburtsjahr 
ca. 1240 setzt. Dieser Cenni di Pepo wMirde später, auf Grund 
w’elcher Hegehcnheiten hin, weiss ich nicht, allgemein 
Cimabuc (Ochsenspitz oder dergleichen) genannt. 

Aus welchen Kreisen ist nun Cimabuc hervorgegangen V Die Ge- 
nesis seines Adels kennen wir: seine Eltern gehörten w'ohl keinesfalls 
diesen Kreisen an. Auf den richtigen Weg führt uns vielleicht, w^enn w ir 
beachten, dass einer seiner Nachkommen, jener Domcnico, von dem 
wir bei Aufstellung des Sbimnd)aumcs ausgegangen sind, nach Mila- 
nesi setajuolo war. Dem Handw'crkerstande werden daher auch w'ohl 
dessen Ahnen angehört hal)eu. Damit möchte ich Zusammenhalten, was 
ich schon im zweiten Ca])itel hervorhob : unter den Elementen, welche 
wir bei rein äusserlicher Analyse der Madonnen und Evangelisten 
extrahirten, fand sich auch eines, das so rein w’cder aus der byzan- 
tinischen, noch toscanischen Kunst geflossen sein kann, sondern ein 
ganz originelles Merkmal von Cimabue’s Art ist und sich um so be- 
zeichnender geltend macht, als wir cs durchgängig in der Fruhzeit 
und im Alter, in den Madonnen und Evangelisten, wie in den Rildern 
aus der Apokalypse und aus dem Leben der Maria wiederfinden, das 
ist der eigenartig oruamentirte Thronstuhl. Wir wundcni uns 
nicht, in den Bildern aus der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts einen 
behäbigen, mit verschiedenfarbigen Holzplatten ausgclegten Thron zu 
linden. Er ist dem damals herrschenden Geschmack entsjjrechend. 
Ebenso natürlich erscheint es, wenn Giotto und seine .Schule einen 
gotischen, mit Mosaik ausgclegten 4’hron schafl't; darin äussert sich 
nur der erwartete Einfluss der Gotik auf das Ornament. Auf keinen 
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denirtigen Ursprunj: aber kiinnen wir Ciniahue’s einzig dastehende 
Manier zurtlckfllhren. 

Ich habe schon angcdeiitet, dass es mir nicht ganz unmöglich 
ersch6iut, in dieser EigentUinlichkcit die Nachwirkung jener Kreise 
zu sehen, in denen Cimabue aufgewachsen ist. Nur auf diese Weise 
scheint es mir crklilrlich, wie der Meister sein ganzes Leben lang so 
nnzertrennlich an diesem Detail haften bleiben konnte. Ich stelle mir 
vor, dass entweder sein eigener Vater Pepo oder sonst Jemand, dem 
der Knabe nahe stand, ebanista, d. h. Kunsttischler, gewesen war. 
Denn nur ein solcher Handwerker durfte im Stande sein, den Thron 
des Cimabue zu bilden. In die zuerst in einer Folge von Kugel und 
kurzem Cylinder gedrechselten Säulen sind nachträglich mit der Hand 
Pflanzenomamente eingcschnitzt. Die Filllteile: Wände, Stufen und 
ähnliche Felder, werden stets zuerst von einem Randstreifen umfasst, 
in der Frllhzeit mit dem in Rechtecken gruppirten Beschläge, wie er 
der Kunst des frühen Mittelalters eigen ist, später mit einem glatten 
Bande. In der .\usstattiing der Inncnfelder lässt sich eine mit der 
ganzen Entwicklung des Künstlcre harmonisirende Wandlung beob- 
achten; in der byzantinischen Madonna ist der |)unktirte Beschlag in 
concentrisch sich verjüngenden Vierecken verwendet, das Schnitzwerk 
tritt nur ganz schüchtern daneben hen'or. In der zierlichen Madonna, 
wde diese im Ganzen das Product einer verirrten vorübergehenden Ge- 
schmacksrichtung ist, tritt leicht gebrechliche.s, gotisches Masswerk an 
die Stelle jener soliden Füllungen. In der röiidschen Madonna, wo 
der Künstler sich wieder gefunden hat und aus seinem innersten 
Wesen heraus schafft, sind alle Flächen mit in Miniaturenart ange- 
deutetem Blattwerk ausgcfilllt. Und an dieser .4rt hält der Künstler 
in Zukunft fest, wde seine späteren Madonnen, die wir unten zu be- 
sprechen haben w'crden, beweisen. 

Haben wir Vasari’s Bericht in diesem Falle umstossen müssen, 
so scheint er dagegen besser nnterriehtet zu sein oder besser coujicirt 
zu haben, was seine Nachrichten über die Erziehung anbelangt. Er 
berichtet, in der ernten Aufl:ige mit einem „diccsi“ beginnend, in der 
zweiten auf den direeten Einfluss des Fragmentes hin, in verbürgter 
Form, dass der Knabe, aufwachsend und weil der Vater sowohl, wie 
Andere ihn für schönen und scharfen Geistes gehalten hätten, nach 
S. Maria Novella geschickt wurde, damit er sich in den Wissenschaften 
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Hnterriclite. Die Saclic kommt mir iiielit unglaublich vor. Seit 1221 
batten jene Kirebe mit dem daranstossendcn Kloster die Dominicaner 
inne. Wir kennen ihr l’rincip, durch Schule und Predigt zu wirken. 
Die Gemälde des Capellone dcgli Spaguuoli sprechen darttbcr deut- 
licher zu uns als alle Albertus Magnus und Thomas von Aquiuo. In 
der Verherrlichung des Letzteren auf der linken Scitenwand sieht man 
unter den thronenden Tugenden und freien KUnsten als die erste von 
rechts her die Grammatik. ') Sie allein ist in directe lleziehung zum 
Leben gesetzt, indem sie drei zu ihren Fllsscn knieenden .Illnglingcn 
die Pforte öffnet, durch die sie eingeben sollen zum ewig strömenden 
Borne der Wissenschaft, der oben im Tympanon von einer weiblichen 
Gestalt getragen erscheint. Nach Marchese’) hielten die Dominicaner 
in S. Maria Novclla Schule. Er weiss sogar anzugeben, dass der Mei- 
ster der Grammatik damals einen Gulden den Monat, nebst Kost und 
Wohnung im Convente erhalten habe. Zu ciuem solchen wurde wahr- 
scheinlich auch Cimabue gescbickt, damit er sich in allen lateinischen 
Fächern bilde. Dort mag er das Interesse und warme Verständniss 
der Antike in sich aufgenommen haben, das ihn in Rom zum Studium 
der Monumente führte und zum Schöpfer des .Jahrhunderten als Muster 
dienenden Stadtplanes machte. 

Aber wie dem mäebtig nach Befreiung drängenden Genie die 
Werkstatt eines Kunsttischlci’s nicht behagen konnte, so wird es der 
Jüngling auch nicht zu lange bei den MiSneben und auf der Schul- 
bank ausgchalten haben. Rs i.st sehr wohl möglich, dass er in 
S. Maria Novclla zuerst mit Malern in nähere Berührung kam. Den 
Dominicanern und ihren Anhängern war die kleine Kirche immer 
enger geworden. Schon 1244 wollte man neu bauen. Von da an 
wurden Vergrösserungsarbeiten vorgenommen, die 12ö(i unter Fra 
Sisto und Ristoro zu einem gewissen Abschlüsse geraten Avareu.^) Es 
ist wahrscheinlich, dass damals auch an der inneren Ausstattung ge- 
arbeitet wurde und man die weiten Wände der Basilica mit Gemälden 
Itcdeckte, ähnlich wie in As.sisi. Doch dürfte davon Alles bei dem 
1278 beginnenden Neubaue zu Grunde gegangen sein. Cimabue wird 

') Phot, von Alinnri in Florenz. 

*) Memorie <lci piü insigni pittori, scnltori e areliitetti Uoincnicnni, 4. AuH. 
(Kirenze 1878), p. 00. 

’) Vergl. Mothe», l>ie Itnukunst de.s Mitfolnltcra in lUilion, Jena 1882. 
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ans dem Kloster öfter nach der Kirche gekommen und dort bald 
von dem magischen Triebe seines Innern so sehr gefesselt worden 
sein, bis sowohl seine Eltern wie die l.s;hrer einsahen, dass es wohl 
das Beste sei, ihn dem inneren Drange folgen zu lassen. 

Das Alles erzählt uns Vasari, und es scheint möglich, ja wahr- 
scheinlich. Wir wollen die weitere Entwicklung des Künstlers nun 
aus seinen Werken zu enträtseln versuchen. 

Vasari beginnt die Bcihe der Werke des Cimahue mit einem 
Dossale, das Cimahue für den Altar in S. Cecilia gemalt haben soll. 
Weder der Magliahecchianns, noch unser Fragment wissen etwas 
davon. Wenn das nach den Vasari-Commentatoren D heute in den 
Ufficien (erster Corr. Nr. 2) hetindliehe, aus S. Stefano und ursprüng- 
lich aus S. Cecilia stammende Bild wirklich das von Vasari gemeinte 
ist, so hat sieh dieser arg getäuscht, denn dieses gehört unzweifelhaft 
der Schule Giotto's an. — Bei dieser Gelegenheit möchte ich gleich 
noch einer ähnlichen Arbeit Erwähnung thun, die ein anonymer Com- 
mentator des Dante aus dem Beginne des 15. Jahrhunderts als das 
einzige ihm sicher bekannte Werk des Cimahue anfiihrt.s) „Cimahue 
fu da Firenze,“ heisst es dort, „grande et famoso dipintore, tanto ehe 
al temjK) suo in Italia non si trovava maggiore niacstro di dipiugere; 
et fu maestro di Giotto dipintore ; et molte sue operc si trovaiio an- 
cora in Firenze et altrove; et uiio palio fra gli altri notahili di maes- 
tcrio in santa Maria nuova di Firenze. Et ancora sono vivi suoi dis- 
cendeuti (was ich bereits oben hemngezogeu habe)“. Eine Bcrlthrung 
zwischen Vasari und seinen Quellen mit diesem Commeutator kann 
nicht stattgefuuden haben. In dem bekannten von dem Vater der 
Bcatrice Daute’s gestifteten Hospitale S. Maria nuova findet sich, so 
viel ich weiss, keine Sjjur mehr von diesem Bilde. Wir können da- 
her weder Vasari, noch den Anonymus auf ihre Wahrheit prüfen. 
Doch scheint es nicht unwahrscheinlich, dass sich der junge Künstler 
zuerst in solchen kleineren Arbeiten versuchte. 

V.asari hisst auf das Dossale sofort eine Madonna in S. Croce 
folgen. Das Fragment, die Aufzählung der Werke mit „delle prime 
ojierc sue“ einleitend, beginnt sogar mit ihr. Die nachfolgende Unter- 

') Eü. Le .Mimnier, I, p. 221, 1; Imü Mil.ancsi, I, p. 248, 1. 

’) Conimento ilcll.a div. com. d’anoiiinio Fiorentino dcl sec. XIV ori» per 
Iti iirima vidte stiimpatii a curu di Tictro Kaiifari, Kd. II (Kol. 1808), Ji. 187. 



Digitized by Google 



Cimaliiu' in Uom. 



145 



sucIuiHg wird /eijre», dass sich beide fäuscheii: diese Madonna, mag 
sic uns mm erhalten sein oder nielit, gebürt mit allen Übrigen augcb- 
lieb von Ciniabue in 8. Oroee ansgcfübrten Arbeiten einer weit späteren 
Kis)ehc an. Wir wenden uns vielnicbr Jetzt direet dem unter den auf 
uns gekommenen Werken ältesten Gemälde: der Jladonna aus 
S. Trinitä zu. 

In seiner ersten Auflage kannte Vasari das Bild nocli nicht. 
Weder der Magliabecchianus, noch das Fragment ftibrten ihn darauf. 
Ivs ist daher wohl sein eigenstes Verdienst, wenn er diese Madonna 
in der zweiten Auflage niebt nur als eines der frühesten Werke des 
Meisters auffübrt, sondern cs auch eingehend würdigt und behauptet, 
Cimabue hätte sich darin grosse Mühe gegeben, um dem bereits er- 
worbenen Kufe zu ents|)reeben. Wir werden \'asjiri darin niebt Un 
re<‘ht geben, wenn wir uns erinnern, dass jene Kirehc um ea. 1250 
vielleicht von Arnolfo di Cambio ') erbaut, damals Modekirehe ge- 
wesen sein mag und gewiss nur Künstler von Namen zu ihrer Aus- 
stattung berufen worden sein dürften. Villaui crzäiblt, ihre Fahnde 
sei mit Mosaiken gesehmückt gewesen. Diese sind leider später zu 
Grunde gegangen, so dass wir kein Mittel haben, naehzuinlifen, ob 
nicht auch sic aus der Hand <les Cimabue, den wir noch als Mo.sai- 
cisten kennen lernen werden, hervorgegangen seien, .ledenfalls lies.sen 
die Mönche von Vallombrosa, der köstlichen Waldeinsamkeit bei 
Florenz, Benedietiner, die bei 8. Trinitä ein Kloster haben, das Bild 
des Hauptaltares von ihm anfertigen. 

Wir haben cs bereits eingehend betrachtet und gefunden, dass 
die toscanisehc Composition der Madonna mit dem Kinde und das in- 
dividuelle, in dem eigenartigen 'riirone sieh äussernde Klemeut des 
Künstlers verschwinden gegen den byzantinischen Geist des Ganzen, 
der in der Typik der Engel und der unten angebrachten Propheten- 
briistbilder so stark hervortritt, da.ss nur ein ganz directer Einfluss 
der byzantinischen Knust auf Cimabue vorliegen k.aun, wie er sich 
ebenso unzweideutig auch in den Evangelisten zu Assisi geltend inaelit. 
Die Nachricht des Vasari und des Fragmeute.s, dass nach Florenz 
berufene griechische Maler seine Lehrmeister gewesen seien, gewinnt 
dadurch au Gewicht. Es steckt, so viel dagegen geschrieben worden 



') Vcrjrl. Frey, IsiKKia <lei Lanzi, p. 8G. 
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sein mng, entschieden etwas mit der Wahrheit Zusammentreffendes 
dahinter. Icli muss mich heute damit heffnligen, dieses Factum zu con- 
statiren: die Arbeiten an dem Jlosaik des Haptisteriiuns werden wohl 
dies Mittel sein, doch wird uns darilber die \'erfolgnng des Byzantinis- 
mus in Italien AnfklUrung zu ^eben haben. 

Cimabue sucht iu dieser Madonna dadurch eine besondere Wir- 
kung zu erzielen, dass er die Gottheit, welche er an und fllr sich 
unerreichbar hoch thronen lässt, mit Gestalten umgibt, die, selbst 
durchdrungen von .scheuer Anbetung, in dem Beschauer eine gleiche 
.Stiminung hcrv<»rrufen sollen. Darin bleibt sich Cimabue in allen 
seinen Madonnen gleich. Nur die Formen, unter denen er die einzelnen 
Gestalten bildet, wechseln und geben uns so die Mittel iu die Hand, 
des Künstlers Entwicklung zu verfolgen. In dieser ersten Madonna 
ist der Thron schwcrnUlig und so hoch auf ein Podium gestellt, dass 
die Gottesmutter weit iiher den Betenden thront. Der porträtartig 
nüehtcnic Kopf der .Madonna, ihre kalten Augen, insbesondere die 
kurze derbe Hand, verraten das Studium des Modells: die Wänue 
der Auffassung, der Versuch, Göttlichkeit auf diese Züge zu lageni, 
fehlt vollständig. Ebenso hei Christus, wo der en face gestellte 
Kopf, die segnende Hechte, die Bolle in der Linken als traditionelle 
Attribute Uber den .Mangel der Empfindung hinweghelfen sollen. Den 
strengen, unschönen Gesamteindruck bestimmen in erster Linie die 
den Thron lungcbcndcu Engel und die Propheten unter demselben. 
Das stereotype Zu- und Abneigen des Kopfes, der Schnitt des Ge- 
sichtes, besonders die sch.arfkantige, ans breiter Wurzel entspringende, 
unten knollige Nase, die Haartracht und die stilisirt zu beiden Seiten 
des Kopfes aufflattcrndeu Bänder, der edelsteinbcsetzte Nimbus, das 
reich verzierte Schuhwerk — Alles vereinigt sich, um die Engel byzan- 
tinisch und altertümlich erscheinen zu lassen. Die geschmacklose An- 
bringung der Propheten und die griechische Typik, die ihnen ganz 
unzweideutig auf der Stirne steht, zeigen deutlich, dass der Künstler den 
durch .Tahrhundertc zu scharfer .\usl)ildung gekommenen Vorschriften 
einer bestimmten Schule folgt und noch zu befangen ist, um seine 
innerste Natur in den Gebilden seines Pinsels verkörpern zu können. 

Die Madonna Bucellai bildet dazu den direeten Gegensatz. 
Trotzdem bezeichnet sic die nächste Etapc iu des Kün.stlers Entwick- 
lungsgang. Vasari und das Fragment führen sic als das Hauptwerk des 
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Meisters unter dessen s|iiiteren Werken auf und irren sich darin eben 
so sehr wie mit dem Ansatz der Arbeiten in S. (Jroce und indem sie 
Cimabne naeb Vollendnii}; der by/.antiniselien Madonna nach l’isa 
gehen lassen. Dass Ciniabuc in der Zwiscbcuzeit andere Arbeiten :ius- 
geflllirt bat, ist mittlrlieb. Dabin mögen z. H. die Fresken der Fayade 
des nach seinem Gründer Porcellana genannten Hospitals von SS. Ja- 
copn e Filippi gehören: die Verkündigung Mariä einerseits, Christus mit 
Klcophas und Lucas andererseits. Wenigstens liessc sieb mit die.ser Ent- 
stebungszeit combiniren, was Vasari von ihnen sagt: dass Cimabue darin 
jene alte Manier abgelegt habe, indem er in diesem Werke das Zeug, 
die Kleider und andere Dinge ein wenig lebendiger, natürlicher und 
weicher gemacht habe als in jener Manier der Griechen, die ganz 
voll Licht und Profilirung sowohl im Mosaik, wie in den Gemälden 
sei. Wir können Vasari nicht nachprüfen, die Fresken sind zu Grunde 
gegangen. Aber die Kritik des Arctiners bezeichnet eine der cha- 
rakteristischen Wandlungen im Stile Cimabue’s *von der Madonna aus 
S. Triuibi zu der in S. Maria Novella. 

Wir haben diese letztere im Gegensatz zu der byzantinischen 
und der späteren römischen die „zierliche“ Madonna des Cimabue 
genannt und die Behau])tung aufgcstellt, dass, da Neuerungen wie 
die elliptische Form der Augen und die schmale, überfeine Hand eine 
Wandlung auf Grund des Naturstudiums allein nicht zulassen, da 
überdies die herbe, unschöne Manier der byzantinischen Madonna nie- 
mals durch eigenes Ringen zu dieser zierlichen werden konnte, der 
dirccte Einfluss einer fremden Kunstweisc vorliegcn müsse. Weiter, 
dass dieser Einfluss von Siena aimgegangcn sein dürfte, wo wir in 
Guido’s Madonna in S. Domenico genau dieselben Eigentümlichkeiten 
fanden, welche Cimabues zweite Manier charakterisireu und von denen 
sich in Cimabue’s byzantinischer Jladonna keine Spur tindet. Des- 
halb, schlossen wir, ist es w'ahrschcinlich, „dass Cimabue nach Schöpf- 
ung der byzantinischen Madonna in Siena gewesen sei, sich neben 
Guido gebildet und unter dem Einflüsse localer Charakterzüge <lcn 
Anstoss empfangen haben müsse, seine alte herbe und strenge Manier 
aufzngeben und gerade im Gegenteil in der Verkörperung holder 
Schönheit und milder Hoheit sein Ideal zu suchen“. 

Es ist notwendig, dass wir Guido da Siena, respcctive seinen 
Werken näher treten. Wir .sind diesem Künstler gegenüber insofeni 

10 * 
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besser daran als bei Ciniabiie, da wir ein inschriftlich von ihm be- 
zeugtes Werk, eben die Madonna in S. Doincnico besitzen : 

„Me Gnido de .Senis diebus depinxit amenis, 

Quem XPS lenis nullis velit agere penis.“ 
steht am vorderen Rande des Fnssschemcls, worauf um die Ecke 
desselben nacb der Schmalseite hin folgt: „AND • L) • M : CXD XX I.“ 
Giulio Mancini in seinem oben in der Einleitung citirten Tractat') 
kennt dieses Datum nicht. Das ist von einiger Redeutung, wenn mau 
dazu hält, dass gerade diese Jahrcsziihl den Gegenstand langen wissen- 
schaftlichen Streites bildet. Heute gibt Jeder zu, dass diese Madonna 
unraiiglich 1221 entstanden sein könne, und Gaetano Milanesi’) weist 
mit allgemein anerkannten Gründen, unter denen jedenfalls die paläo- 
graphischen mit obenan stehen, nach, dass die Inschrift frühestens 
aus der zweiten Hälfte des lil. Jahrhunderts stammen könne. Er 
nimmt weiter an, dass die Schrift im Laufe der Jahre verbla.s.st und 
deshalb eriient worden sei, wobei der Restaurator die Jahreszahl falsch 
copirtc, indem er das Zahlzeichen L in der Mitte und ein X vor dem 
Einser wegliess. Ersteres gebe ich zu, letzteres ist durchaus nicht 
zwingend, vielmehr kann es ursprünglich ebensogut 1271 oder 1272 
als 12H1, wie Milanesi aunimmt, geheissen haben. Doch das lallt vor- 
läiitig nicht ins Gewicht. Sehen wir uns die Madonna näher an.’) 

Sie sitzt in einem w'eitcn, mit verschiedenfarbigen Holzarten aus- 
gelcgten 'rhronstuhl, an dem die Lehne in der Art gebildet ist, dass 
die Säulen ein gebogenes, mit Zackenornameut gekröntes Mittelstück 
verbindet, an dem in .\bständen eine Draperie befestigt ist. Die Ma 
donna mit dem Kinde ist wie bei Cimabue in der seit ca. 1230 in 
Italien üblichen Art gruppirt : das Kind nach rechts gesetzt, den Kopf 
zu demselben geneigt. Der Contour des von dem Mantel getrennten 
wcis.sen Kopftuches schliesst sich genau der Kreisform des mit ei- 
rörmigen Edelsteinen geschmückten Ximbus an. Das Tuch selbst, unter 
dem ein anderes edel gefaltetes hervortritt und das Gesicht umrahmt, 
fällt in noch etwas gezwungenen Falten auf die Schultern herab. Das 
Gesicht mit langem, schmalem Oval zeigt hochgeschiiittene .\ngen 

') Handschrift der (.'apistiiiana, Nr. 2:J1, p. tiO. 

’) „Ueüa vera etä di ttuido“ im (iiormilc Storico degli Ärcliivi Toscani 
III (I8.5U). 

:■) Pilot, von hombardi in Siena, Nr. 4U0. 
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mit elliptischer Iris, die Aiifrenhrimcii gehen in grossem Bogen in die 
lange selimule Nase über. Der Mimd Ist klein; der Mantel umgibt den 
Körper in stark gehroclieuen steifen Falten, he.sonders cliarakteristiseb 
ist der schräge Zwickel von der rechten Schulter herab 7.11m Kllhogen, 
der sich daun im Winkel nach dem Schoossc hin fortsetzt. Das Unter- 
gewand ist hoch gegürtet und von emailartiger Striictur. Die Fjand 
ist nicht zu breit mit langen nicht zu schmalen Fingern. Das Christus- 
kind trägt nur die kurze Tiinica, die durch eine Binde um den Leib 
gegürtet ist, die gekreuzten Fllsse sind nackt. So sitzt cs in einem 
weissen Tuche auf der linken Hand der Mutter, die es an der Hüfte 
fcsthält. Die Linke Christi ruht auf der tragenden Hand, die Rechte 
ist vor der Brust segnend erhobeu. Der Kofif mit hoher Stirn, aus 
der das Haar gekämmt ist, mit kurzer breiter Nase, aufgew'orfeiicm 
Munde und runden Backen, blickt zur iMiitter auf. Oben durch einen 
Kleeblattrahmen geschieden, schweheu rechts und links je drei Engel. 
— Wenn wir den Gcsamteindnick kurz bezeichnen sollen, so ist es 
der ernster, nicht unschöner Würde, erhöht durch künstlerisches Durch- 
dringen der Körperformell, was besonders beim Christkinde hervortritt. 

Man schreibt dem Guido und wie ich glaube mit vollem Kcclite 
eine zweite Madonna zu, die sich heute in der Akademie zu Siena 
befindet.') Der Meister gibt hier nur das Knicstttck derselben Gruppe. 
Die Lehne ist dieselbe: ein Hacher Bogen mit Zackeuornanicnt, dar- 
unter die in Abständen befestigte iFraperie. Doch ist die Wirkung 
schwerfälliger wegen der auf die Zacken gesetzten Kugeln und der 
eingelegten kreisrunden Steine. Die Gruppirung der Madonna mit dem 
Kinde ist die beobachtete. Den Kopf umgibt der wieder mit gros.sen 
elliptischen Steinen umränderte Nimbus. Das weisse, noch etwas 
schwcrrälliger gelegte Kojiftiich schlicsst sich wieder seiner Peripherie 
an. Statt des schönen Schleiers tritt darunter ein Häubchen hervor, 
wie wir es in den byzantinischen und öfters auch in älteren italieni- 
schen .Madonncnbildern, z. B. auch bei der Madonna dcl Carniine in 
Siena sehen. Der Kopf fallt ungemein gegen den der ^ladonna von 
S. Domenieo ab. Der Gc.siehtsschnitt ist eckig, breit, man könnte 
sagen hölzern. So auch die Züge: scharfgeschnitten und ohne jedes 
Feingenihl in einander iibergcleitet ; iin Grunde aber die bereits con- 

') Phot, von Lombardi in Siena, Nr. 502. 



Digitized by CiOOgle 




150 



Cimabuc in Rom. 



statirten Formen: grosse Augen mit elliptischer Iris, die Brauen in 
grossem Bogen zum hier noch breiten, langen Nasenrücken Uberge- 
leitet. Auffallende Oberlippe, grosser breiter Mund. Der Mantel ist 
so leblos wie der der ersten Madonna, der charakteristische Zwickel 
von der rechten Schulter zum Ellbogen und der Winkel von da zum 
Schoosse fehlt nicht. Das Untergewand tritt mit seinen Emailfalten, 
die ganz stereotyp auf einem sofort nachzuweisenden Madonnenbilde 
Guido’s aus derselben Zeit wiederkehren, geradezu abstosseud hervor. 
Die Hand, in der Grundform der in S. Domenico gleich, ist ohne 
Formempfindung. Das Kind trägt genau die Gewandung wie oben: 
Tunica mit Leibbinde, die Fllsse sind nackt, der Kopf, sehr nach- 
gedunkelt, doch nicht variirt; dafür steif nach links blickend, wohin 
auch die segnende Kochte sich streckt, während die Linke eine kreuz- 
weis gebundene Kollo in den Schooss stützt. Oben schweben wieder 
die Engel. — Die Jladonna gebürt wohl unzweifelhaft Guido au und 
repräsentirt seine ältere Manier, die wir nur als banausisch hölzern, 
ohne eine Spur der später im Vergleiche dazu auffallend hervor- 
tretcudeu Empfindung für Formensebünheit bezeichnen können. 

Dieser älteren Manier gehört nun noch eine zweite Madonna an, 
die man, warum das weiss ich nicht, bis heute dem Margaritone zu 
schreibt.') Wahrecheinlich weil sie sich in der Pinakothek zu Arczzo 
befindet und durch Entstellung der Farben so hässlich geworden ist, 
dass man sie für Margaritone gerade gut genug hält. Ein verglei- 
chender Blick auf das Bild des Gui<lo in der Akademie genügt, um 
darin ein noch älteres Werk dieses Meisters erkennen zu lassen. Die 
Uebereinstimmuug ist Zug für Zug so schlagend, dass ich mir die 
Beschreibung erspare. Hier zeigt sich am klarsten, w:is Guido war und 
dass er niemals durch sich selbst auf die Höhe der Madonna von 
Ö. Domenico hat gelangen können. 

Vielmehr machen wir auffallender Weise beim Vergleiche dieser 
ersten mit seiner späteren Manier eine ähnliche Wahrnehmung wie 
bei Cimabuc mit Kücksicht auf dessen erste byzantinische und seine 
spätere zierliche Madonna. Die Art der Wandlung ist bei beiden 
Künstlern fast dieselbe. Aufgewaehsen in den ausgeprägten Traditionen 
einer stumpfsinnig schaffenden Schule, die ihren Kuhm nach der 



*) Phot, von Alinari in Florenz, Nr. 10175. 
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Quantität der gelieferten W'erke mas.«i, sclilie.sscn sich Beide in ilircn 
früheren Arbeiten diesen Traditiunen an : Cimabue der byzantinischen, 
Guido einer aus dieser durch Degeneration entstandenen local sicuesi- 
schen. Der Unterschied ist nur der, da.ss wir in Cimabue’s byzantini- 
scher Madonna den grossen Meister ahnen, während wir den Guido 
in jener Zeit mit einem Achselziutken bei Seite legen. 

Um so mehr muss es uns wundern, in diese.s Mannes einzig auf 
uns gekommenem Werke aus seiner siiätercu Zeit ktlnstlcrischeu 
Geist zu linden. Begreiflich wird uns das nur, wenn wür annehmen, 
dieser ehemalige Stümper habe sich an einer fremden Kiin.stlernatur 
aufgerichtet, die Berührung mit einer solchen habe das bis dahin in 
ihm schlummernde Fünkchen zur hellen Flamme angcfacht. Wie wir 
bei Cimabue auf Guido und seinen F.inliuss verfallen sind, so geht 
es uns hier bei Guido Hingekehrt. Jedem wird sich der Gedanke auf- 
drängen: da Cimabue eine solche Künstlernatur war und wir fiberdies 
eine .\nlehnung seiner zweiten Manier an gewisse Eigentümlichkeiten 
Guido’s wahrnehuien, so dürfte wahrscheinlich er jenen wohlthätigcn 
Einfluss auf den Hienesen ausgellbt haben. Das könnte wohl sein, 
diirtle zum Teil auch wirklich so sein. .\ber im Wesentlichen liegen 
die Beziehungen doch anders. Denn zwischen Cimabue und Guido 
steht vermittelnd ein Dritter. 

Das fordert schon die Qualität des Einflusse.s, wie er in gleicher 
Weise bei Cimabue und bei Guido als Anstoss der Wandlung ange- 
nommen werden muss. Beide sind in ihrer ersten Manier herbe, Cima- 
bue byzantinisch, Guido hölzern. In ihrer zweiten Manier spricht aus 
Beiden warme Empfindung tiir Schönheit. Da aber weder der Eine 
noch der Andere ursprünglich etwas davon besass und die herbe Art 
Beiden zuerst so eingeboren war, dass eine Wandlung durch eigenes 
Streben unmöglich erscheint, so kann nur ein Dritter, der zwischen 
Beiden stand, als bewegendes Jloment gedacht werden. 

Die.ser Dritte ist Coppo di Mareovaldo, ein Künstler, den man 
bis heute fast nur im Index der älteren Florentiner Meister vor (,’ima- 
biie citirt linden kann. In einer Handschrift der Chigiaua, die, wue 
ich glaube, wahrscheinlich den gesuchten Tractat des Giulio Mancini 
„Descrizionc dclle cose piü notaliili di Siena“ vom Jahre lf>25 ent- 
hält, erfahren wir, dass ein heute über dem zweiten ,\ltar rccht.s von 
S. Maria dei Servi zu Siena belindliclies Madonneubild einst die In- 
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schnl't truf;: „MCCLXI. Coppus de Floreiitia me pinxit.'' Von dem- 
selben Hilde sa^t eine llandsehrift der Cumiminalbibliothek zu Siena 
über den Convent und die Kirche der Serviten vom P. Filippo Buon- 
delmonti, der in der ersten Hälfte des 17. Jabrhunderts lebte, dass 
sie das Werk des Coppo di Jlarcovaldo sei.*) Die erwähnte In- 
schrift verschwand später, man kam über den Autor in Ungewissheit 
und in unserem Jahrhundert erst erfand ein sienesischer Kunst- 
schriftsteller, Romagnoli, den Diotisalvi Petroni als Urheber.*) — Was 
nun für die Glaubwürdigkeit dieser Xachrichten entscheidend ins Ge- 
wicht fallt, ist, dass wir diesen Coppo di Marcovaldo nicht nur von 
seiner Madonna lier kennen, er vielmehr 7.u gleicher Zeit mit um- 
fassenden Arbeiten am Dome von Pistoja beschäftigt war. Ciampi*) 
veröffentlichte ein Documeut, aus dem hcrvorgelit, dass derselbe Copiw 
im Jahre 12t».'), also nur vier Jahre nach Schöpfung der in Rede stehen- 
den Madonna, eine Wand der Capelle mit Fresken geschmückt habe. 
.\uf diesen Coppo, respcctivc .lacopo können wir, scheint mir, auch die 
Nachricht bei Ciami)i‘l beziehen, da.ss ein gewisser Lapo*) im Jahre 
125P eine Madonna mit dem Kinde an der Fa<;ade des Domes von 
Pistoja gemalt habe. Fine andere von Dondori*) gebrachte Notiz 
besagt, divss von Coppo ausserdem eine Madonna mit dem Kinde existire, 
welche einst in einem Tabernakel des llaiiptaltares in demselben Dome 
von Pistoja stand, dann aber nach S. Uuea übertragen worden sei. 
Fndlich soll nach Cavalcaselle unil CroweU ein Crucifix, datirt 1275, 
von Coppo ebenfalls im Dome zu Pistoja exislirt haben. Von allen 
diesen Werken lindet sich heute keine Sjnir mehr. Doch genügen die 
Daten. Sic stimmen chronologisch zu sehr mit der zueist angeführten 
Nachricht, als dass ein begründeter Zweifel an der Echtheit iler Ma- 
donueuinschrift noch möglich wäre. 

') V'ergl. die V'asari-Coiiinieiitatoren bei Jüilanesi, 1, p. 2(iti. 

*) (!. (iargani bat im Riioiiarroti von 1871, p. lUO diesen I’rocess sebr 
Idar dargestellt. 

’) Notizia della sagre.slia PUtoiese, ]>. doe. XXII. 

*) I. c., i>. 112, Doe. X.\l. Vergl. Cav. et C'rowe a. a. 0., ,S. A., 1880, p. 2!W. 
.lacopo, (iiaeomo, Como, Coppo, (Maeco, (’iapo, Ciappo, .Jaco, .lago, 
Lapo, La])po, .laeopino, l’iuo, .laeoperino, Perino, .laetdiino, Rino, Giaconiino, 
Comino, .laeobiiocio, IJiieeio, Jacoi)Uceio, Piiceio, (üaeuinozzo, .Mozzo, (iiaeomi- 
luieeio, Minuecio, (iiacoiuinozzo, Nozzo, .lacopaeciu, Paccio, Jacobaccio, Baccio. 
Pieta di Pistoja, p. 1,5, bei Ciampi p. 80. 

") a. a. U., I). -\. 1, p. IGü, .Viim. 1.5; I, A., 1880, I, p. .‘tüO, Anin. 2. 
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Coppo ist somit I2ßl in Siena, 12511, 12ß5 und 1275 in l’istoja 
tliätig. G. Garguui inaelit die Conjeetur, dieser Coppo oder Jacopo 
sei derselbe, „qui Lapus voeatur filius (luondani Marcovaldi de populo 
sancti l’ancralii“, der in Florenz am 27. November 1232 einen Con- 
traet schloss. Jedenfalls spriebt dafür, denke ich, dass Coppo tbatsnieli- 
lieli „de Florcntia“ war, wie die Madonneninselirift meldet. Ist dies aber 
richtig, dann bekommen wir als Grenzen fllr das Auftreten des Coppo 
1232 — 1275 lind als normale Lebenszeit ca. 1210— 1280, so dass dieser 
Meister dem Cimabue um eine Generation voraus wäre. Gargani 
glaubt weiter, da.ssCojipo sich in seinem Alter, d. h. bereits 12(>1, ganz in 
Siena niedergelassen habe, wo seine Nachkommen nachweisbar wären, 
so zum Beispiel ein Sohn Marcovaldo und der Sohn desselben, Giaeomo 
iCoppoi, der 1323 Notar, 1359 mit im Stadtregimente war und in diesem 
Jahre von der Republik als Gesandter nach Florenz geschickt wurde. 

Man halte nun zusammen. Dieser Coppo siedelt von Florenz 
nach Siena über, wo er 1201 nachweisbar ist. Die byzantinische 
Madonna des Cimabue ist ca. 1200, die zierliche ca. 1207 gearbeitet, 
wie ich unten nachweisen werde. Die Madonnen von Guido’s erster 
Manier dürften den fünfziger Jahren angchören, die Madonna in S. Do 
nienico kann frühestens 1271 entstanden sein, wenn mau der Inschrift 
irgend welche Bedeutung beilegt. Die Umwandlung in dem Stil 
beider Meister vollzieht sieh somit in den sechziger Jahren. 
Aus einigen Merkmalen schliessen wir, Cimabue mUs.se in dieser Zeit 
mit Siena und Guido in Berührung gekomiueii sein, doch müsse 
zwischen beiden ein Dritter vermittelnd und anregend gestanden 
haben. Und nun stellt sich herains, dass ein Maler und Lands- 
mann des Cimabue in genau dersellien Zeit in Siena ansässig 
wurde und daselbst künstlerisch thätig war. Das allein dürfte genügen, 
unser ganzes Interesse auf diesen Mann zu concenfriren. — Treten wir 
nun vor das uns von Coppo einzig erhaltene, inschriftlieh im Jahre 1201 
entstandene Werk, die Madonna in den Servi zu Siena. *) 

Sic ist überlebensgross und schlicsst sich in der Gruppenbildung 
dem wahrscheinlich seit 1230 gebräuchliehcu Tyjuis an. Ihr Thron 
zeigt durchaus die fllr den byzautiiiisehcn kaiserlichen Thron charak- 

’) Neuenüngs phot. von I.oiiibardi in Sieii.a, iilig. hei Uosini, Sloria, I, 
T.av. VI unter dein Namen des Biotisafvi I’etroni. 
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fcristischcn Merkmale: über dem niedrigen, an der Vorderseite mit 
miniatiirartigem Blätterschuifzwerk gescbmllckten Sitze, auf dem ein 
Polster liegt, erbebt sieb die Ijcbne mit ausgebauebten Scitenstäbeu, 
die ähnlieb wie bei Cimabue gedrechselt sind. Das luiienfeld füllt 
die bekannte belle Draperie. Die Madonna trägt einen Mantel vom 
Schnitt der griechischen Penula, das Kopftuch ist davon getrennt, die 
Flisse sind mit den byzantinischen Prunkschuhen bedeckt. Sie setzt 
dieselben auf diis Polster des Fiissschemcls in der Art, wde wir es 
stets in den Evaugclistenbildern sehen, d. h. mit scheinbar hoher auf- 
gesetztem linkem Fns.se, ein Motiv, zu dessen Begründung Cimabue 
offenbar die zum Sitze emporftihrenden Stufen erfand. Das Gewand 
ist ohne Verständniss geordnet: man betrachte die Falten des rechten 
Armes, die ])rismatischen Steilfalten des hcrabfallcnden Zipfels, die 
Ausstrichelung etc. Soweit, d. h. Thron und Gewandung bis auf das 
gesonderte Kopftuch ist Alles byzantinisch. 

Nun aber der Kopf der Madonna. Das Tuch ist bist genau so 
gelegt wie in Guido’s alter Manier, bezeichnend aber tritt dazu, dass 
darunter nicht das byzantinische Häubchen, sondern der schöne 
weisse Schleier hervortritt, den wir in Guido’s reifer Madonna be- 
wundert haben. Was aber vor Allem ausschlaggebend in die Unter- 
suchung cintritt, das ist der Gesichtstypus. Sollte man den Einwand 
erheben, der Kopf könne Übermalt sein, so habe ich dagegen zu er- 
widern, dass dies dann in der Absicht geschehen sein müsste, ihn 
nicht nur dem Guido, sondern vor Allem auch Cimabue’s zierlicher 
Madonna verwandt zu machen. Man lege diesen Kopf zwischen jene 
beiden und reihe au letztere noch bei Cimabue die byzantinische, bei 
Guido die .Madonna der Akademie an. Besonders bei dem empfäng- 
lichen Cimabue ist die Assimilirung frappirend: in der Neigung des 
Kopfes und der Art, wie der Hals ;insetzt, im Schwünge der Brauen, 
im Schnitte der Augen, besonders der mehrfach betonten Aendernng 
der kreisrunden in die elliptische Iris, in der langen Nase, in erster 
Linie aber in <lem erst bäuerisch breiten, dann fast genau dem Coppo 
nachgcahinten .Munde mit zierlich geschwungener Oberlippe, stark 
markirtcni Kinn u. s. f. — Bei Guido ist die Anlehnung eine mehr 
äusserliche, und es wird gerade bei diesem Vergleiche hesonders klar, 
was er gegen Cimabue war. Er scheint schon in seiner frühen 
Manier unter Coppo’s Einfluss zu stehen, doch beschränkt sich dieser 
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auf die Anbringung des gleichen Kopftuches und die elliptische Form 
der Iris. In der Madonna von S. Domenico hat er daun auch Coppo’s 
wcisseii Schleier angcnoinmeu. Der Kopf ist ganz unvergleichlich 
besser geworden, erreicht aber noch lange nicht den des Coppo, ob- 
wohl er ihm durchaus verwandt ist. 

Etwas Achuliches können wir beim Kinde beobachten. Coppo 
setzt es auf die Hand der Mutter, die in ein plump gefaltetes Tuch ge- 
hüllt ist. Ebenso ungeschickt ist das Kleidchen Christi gelegt, welches 
von der Leibbinde zusamniengehalten wird und nur bis zu den Knieen 
reicht. Die nackten Fltsse stehen in der Hand der Mutter auf. Die 
Linke hält einen Gegenstand, die Rechte ist segnend nach links er- 
hoben. Dorthin und ctw'as nach aufwärts gerichtet, wendet sich auch 
der Rück. Die Formen des Kopfes sind durchaus kindlich, wie bei 
Guido. — Das Kind in Cimabue’s zierlicher Madonna hat absolut 
nichts gemein mit dem der byzantinischen. Dagegen gleicht es dem des 
Coppo in vielen Zügen aufs Ha:rr: in der Wendung nach links, in der 
Haltung der Arme, der Art, wie <lie Madonna es trägt, was besondei’s 
heim Vergleiche mit der byzantinischen auftallt, in erster Linie aber 
in der Rildung des Kopfes, der Hmulracht, der Form des Obres, auch 
in den Zügen, obwohl diese bei Coppo kindlich, bei Cimabue göttlich 
sind. — Guido’s Knabe ist bekanntlich stark übermalt, auch zeigt sich 
hier wieder, dass er bereits in seiner älteren Manier Einiges vom Coppo 
hat: die Art des Sitzens, die Haltung der Hände, den Kopftypus, vor 
Allem aber wieder ein rein äusserliches Jlerkmal: die Gew'andung 
mit der Leibbinde, die er auch in S. Domenico beibchält. Im Uebrigen 
macht Wühl gerade der Knabe im letzteren Rüde, trotz der Ueber- 
malung, den Hauptteil dessen aus, w'orauf hin war Guido in seiner zw'eitcn 
Manier gewecktes künstlerisches Emptiuden nicht absprechen können. 

Es bliebe noch übrig, einen Rück auf die Formen der Hand zu 
werfen. Coppo bildet sie breit mit ungemein langen, schmalen, drei- 
gegliederten Fingern und breiten Nägeln. Der schmale Handteller in 
Ciniabue’s Madonna Rucellai ist iu dem zierlichen Geiste der Engel 
gehalten. Dagegen sind die Finger die des Coppo. Die Hantl des 
Guido, zuerst hölzern, wird später belebt und ist nicht sehr von der 
des Coppo verschieden. 

So weit änssert sich der Einfluss des Coppo di Marcovaldo auf 
Cimabue und Guido. Ich stelle mir vor, dass der ältere Florentiner 
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Meister ca. 1250 naeli Siena libcrsicdelte, und dass dort Guido in sein 
Atelier trat, ihn zuerst in Eiuzclbeitcn copirtc und damit seine banau- 
sis<-he Manier schon einigernia.ssen verbesserte, durch liingercs Zusain- 
mcTdeben mit dem Meister aber allmählig zu eigenem kltnstlerisehein 
Leben geweckt wurde. Coppo aber ist der Manu, welcher au die 
Stelle byzantinischer Ikonen von versteinertem Ernste warm empfun- 
dene Schönheit und Grazie zu setzen wusste. Dahin war Cinuibue 
bei Schöpfung seiner byzantinischen Madonna noch nicht gelangt. 
In jener Zeit weilte Coppo nicht mehr in Florenz, wohl, aber hörte man 
dort von seinem Ruhme. Cimabue wird diesen Landsmann, nachdem 
er sich durch Schöpfung seines ersten grösseren Hildes etwas selbständig 
gemacht hatte, aufgesucht haben. Frei von den Fesseln der bis dahin 
auf ihm la.stendeii Tradition, wird er mit empfänglichem Geiste nach 
Siena gegjuigen sein. Er war damals in den zwanziger Jahren. Ange- 
regt durch Coppo, fing er an, die alte Manier abzustreifen. Ja er ging 
allmählig Uber diesen hinaus: seine zierliche Madonna verköi-jiert den 
Triuniiih der neuen Richtung. Vielleicht hat er in Siena auch das 
Urbild seiner so auffallend umgcstalteten Engelsfigiirchcn gefunden. 

Wenn wir annehmen, Cimahue habe seine zierliche Madonna 
unter den bei Coj)|M( und in Siena gesammelten Eindrtlcken ausge- 
filhrt, so müsste dieses Hild in ungetähr die zweite Hälfte der sech- 
ziger .lahrc zu setzen sein. Und das wird durchaus bestätigt. Halten 
wir tlamit zunächst gleich hier zusammen, was ^'asi^ri und das Frag- 
ment von dem Hesuche Carls von Anjou berichten. In seiner ersten 
Auflage erzählt Va,sari, derselbe habe damals stattgefuuden, als (ärl 
herabzog, um, vom Papste Urban, dem grössten Feinde Manfreds, ge- 
rufen, Besitz von Sieilicn zu ergreifen. In der zweiten Auflage lässt 
Vasari diesen Zusatz weg, weil das Fragment ihn nicht enthält. Die 
Nachricht war allerdings falsch, denn Carl ging zur See nach Rom, 
als er vom Papste gerufen wimic. Suchen wir aber nach einer andern 
Gelegenheit seines Besuches in Florenz, so bietet sich in erster Linie 
Giovanni Villaui’s Bericht zum Jahre 1267 pas.scnd dar: ') „Als Carl 
von dem Pa])ste zum Vicar von Toscana gemacht worden war, kam 
er aus Ai>ulicii dahin und zog am 1. ,\ugust mit seiner Baronie in 
Florenz ein. Er wurde von den Florentinern mit gro.ssen Ehren, 



*) VII, c. X.AI. Bei Miiratori, XIII, .Spalte 245. 
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wie einer ihrer Herren eni|»ranf;en, indem ilini der Carroccio und viele 
Bewaffnete entfresengeneliiekt wurden. Und er blieb acbt Tafje in 
Florenz und machte viele anfresehene ^länner zu Rittern“ etc. Wenn 
w'ir dazu halten, dass die Madonna Rucellai nach Vasari später in 
l’rocession in die Kirche Übertragen wurde, etwa in der Art, wie 
es der Anonj'nius von der Majestas des Duccio eraählt, i) also von 
den Florentinern in hohem Grade geschlitzt worden sein muss, so 
erscheint es gar nicht nndenkhar, dass man Carl von Anjou unter 
Anderem auch die Elire anthat, ihn in Ciinabue’s Atelier vor Porta 
S. Pietro zu fuhren und ihm die his dahin von Niemandem gesehene 
Madonna zu zeigen. Es w'äre uuniitz, sich hier weiter um die Dati- 
ning zu bemühen. Das Nachfolgende bestätigt die angedeutete Mög- 
lichkeit, ja es fordert deren Wahrheit als .Sehltlsscl der nun in neue, 
unerwartete Bahnen cinlcnkenden Thiltigkeit des Cimabne. 



Wir sind bei Rom angelangt. Cimabn?, aus der byzantinischen 
Manier bervorgehend, wie seine Madonna ans S. Trinitä beweist, wurde 
zur Schönheit durch Coppo und zugleich wahrscheinlich dundi den 
Einfluss Siena’s geführt, ln diesem Stadium schuf er die Madonna 
Rucellai, welche seit Vasari als sein Hauptwerk galt und in erster 
Linie zur Charakteristik seines eigensten Stiles herangezogen wurde. 
Mit Unrecht, denn Cimabne erreicht seinen Höhepunkt erat in den 
Fresken von Assisi, wo er seine Sixtina, eine Madonna schafft, in der 
er sich selbst und seine Zeit mächtig überragt. Beim eingehenden 
Studium dieses und einiger seiner übrigen Fresken in A.ssisi kamen 
wir zu dem Postulat, dass eine derartige Schöpfung nur möglich war, 
wenn Cimabne zm or längere Zeit in Rom gewesen und von der Grösse 
antiker ^fonumente inspirirt worden sei. 

Darauf entdeckten war in einem der Evangclistenbildcr der Ober- 
kirche eine Ansicht Roms von der Hand des Cimabne und schlossen 
auf Grund der unmittelbaren Wahrheit der darin vereinigten Monu 
mente zum andern Mal auf einen Aufenthalt Cimabue’s in Rom. Bei 
dem Versuche, diese Stadtansicht cinzuordnen in die Reihe der bis 
jetzt bekannt gcw'ordenen Pläne vor und nach Cimabne, sind wir 



’) Vergl. Crowe imd Cavalc.a»elle, L). Ä.. II, p. Ül-'i. 
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endlich zu der Ueberzeufruiif!: };cdrän}rt worden, duss Oiinaliue der 
Urheber jenes Typus perspeetivistdier Stadtansichten gewesen sein 
niUsse, welcher in den Iblgenden Jahrhunderten, bis auf die Zeiten 
Henozzo’s, Albcrti’s oder Mantegua’s immer und immer wieder, später 
mit einigen Veränderungen cojrirt worden ist. Dabei ergab sich eine 
Kreuzung der äussersten Datirungsgrenzen, die ich in diesem Abschnitte 
zu lösen versprach. 

Eine glückliche Fügung hat mir das Mittel in die Hand gespielt, 
die Kichtigkeit all’ dieser Aufstellungen zu erweisen und etwaige 
Schwierigkeiten zu heben. Im Archiv von S. Maria Maggiore zu Rom 
wird ein Notariatsact aufhewahrt, der an und für sich ohne jeden 
Rczug auf unseren Meister, dadurch die grösste Wichtigkeit für diese 
Untersuchungen erhält, dass unter den als Zeugen fnngirenden Persön- 
lichkeiten auch ein Cimmabouc pictor de Florencia aufgeführt 
wird. ’) Der Act selbst hat für uns kein Interesse, um so mehr aber die 
Persönlichkeiten, auf die er sich bezieht und in deren Gegenwart er ge- 
schlossen wird, weil wir dadurch Kenntnis des Kreises erhalten, in 
dem Cimabue hier auftritt. Es dürfte daher gerechtfertigt erscheinen, 
wenn ich dius Document tale quäle abdrucke, wobei ich mir erlaube, 
die überall vollständig klaren Abbreviaturen zu lösen und den im 
Originale in einem Zuge geschriebenen Wortlaut der Deutlichkeit 
halber, in dem Gedankengange entsi)rechende Absätze zu teilen. 

Itom, Archiv von S. M.aria Rom, 18. Juni 1272. 

Jlagg. Perg. A. 45. 

Notariatsact Gregor’s X. 

In nomine domini. Anno ejusdem millcsimo CG“- LXXII. Indic- 
tione XV. die VHl'“ mensis lunii intrantis. Pontiticatus domini Gregorii 
papae decimi. Anno primo. 

In presentia mci Guidonis ballonis Parmensis Notarii et testium 
snbscriptorum ad hcc spccialiter vocatorum et rogiitoriim: Reverendus 
pater frater Thomas miseratione divina sacrosancte lerosolymitane Ec- 
clesie patriarcha asserens omeulo vive vocis sibi a domino papae eom- 

*) Mein Copist Herr Mari.mni machte mich während der gemeinsamen 
Arbeit zuerst darauf aufmerksam, wofür ieh niieli verpflictitct fühle iltm auch 
öffentlich zu danken. 
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inifwuiii iul instaiirinin ct in pnwntia Keverendi patris «lomini Otto- 
boiii .saiicti Adriani diaconi (>ardinalis ut de dominabns ((noiidain 
ordinis sancfi Damiani — ipie sunt apnd ccclesiani .sancti Andree de fraetis 
pro|)C sauetain Mariain inajorein de Urbe, in qua ipso doniinc de Ito- 
nianie exilio venientes fncrunt duduni per dietnin dominum (krdinalem 
misericorditer colloeatc — prnvideret et ordinaret prout saluti anima- 
rum suarum melius expedirc viderct, vel ea.s in illo liabitu diniittendo 
vel ad aliam Iteligionem et profes-sioiiein transferendo, ita quod oninis 
controversia, turbatio ct niolestia — , (pic exorta fuisset vel exoriri posset 
im|)ostcrum intcr dictas domina.s ex una jiartc et Keligiosos viros l’ra- 
tres Minores ex altera, ex quaeumque causa, occasione vel modo — 
de cetcro sopiretur, ita quod ct dictis fratribus Minoribus milhim ex eis 
seandaluni gcncrarctur, ct dictarum domiuarum saluti ct quieti ac sta- 
liilitati illius loci providerctur; 

liabita diligenti deliberatione cum Keverendo patre domino Opi- 
zonc Dei gratia sacro.sanctc et Antiocdicnc scdi.s jiatriarclia divine pic- 
tatis intuitu disquisitis prius ipsarum voluiitatibus doininarum, provisis 
cliam et collatis eiiin iiredicto domino ()|ii7,onc patriareba Aiitioebcno 
Omnibus (|ue ad salutein domiuarum illarum, ad Religionis eultum, ae 
dicti loci .stabilitatem ct incrementum possent imiiosteruin pertincre et 
ut scandalo vel calumgnie (luorunicuiiKpic Monasterioruin de Urbe jire- 
caveretur: 

In nomine patris et tilii et spiritus sancti absolvit dictas dominas 
omnes et singulas ab omni vineulo jirofessionis regulc sancti Damiani 
et transtiilit cas ad iirofcssioncm ct regulam beati Augustini et con- 
stitutioncs dominarum sancti Syxti de Urbe competentes cisdem seciin- 
dum quem et (pias a dictis dominabns universis et singulis professionem 
et obedientiam manualcm vice et nomine dieti domini iiajic rcccpit. 
Volens ac statuens de dieti domini pajK- spcciali mandato, ut dixit, ut 
cedem domino sint sub obedientia patrocinio et protcctionc Keverendi 
patris domini Ottoboni Cardinalis prcdicti a quo recipient visitatores 
correctores ct confcssorcs, prout idem dominus Cardinalis duxerit pro 
tempore ordinandum quamdiu vixerit, ita tarnen ipiod post mortem 
suam seniper simili modo babeant aliuin Cardinalem protectorem et 
defensorem de spcciali mandato domini pape eui immediate subsunt 
sicut summo prclato Urbis et Orbis. Ilabitum quoque earuni griseuin 
prius mutavit in album ita quod tunicis et niantcllis albis de cetcro 
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utaiitur relictis eis caimeeis griseis, et of'titio (li\im> Curie Uoinaue et 
elausiira pcrpetua sicut prius, ita quod ab aliis persouis Keligiosis esseut 
(liscrete liabitu vel profcssione et modo vivendi. 

Quam ordiuationem institutioneni et translatiouem et babitus mu- 
tationeni ipse doiuine universe et singule libenter et prumptis aniiiiis 
susccpcrunt tani ]>ro se, quam pro succedentibus eis in eodem Mona- 
sterio saneti Andree de f’ractis imperpetuiim observandas et inviolalji- 
liter tenendas in honorem dei et beate virginis, beati Andree, domini 
pape et Romane ecelesie cuina ol)edicntie se totaliter ut dictum est 
subndscruiit. 

In »luorum omnium testimonium et munimen pcqietuum prcdietus 
dominus patriarcha Jerosolymitanus instrumcnto presenti ad instanciam 
doininarum ipsarum suum fecit sigillum apponi. 

Actum Rome in doniibus predictaruui doininarum .saneti Andree 
de fraetis presentibus dieto domino ]iatriareha Antiocbeno, fratrc Ray- 
naldo cjiiseopo Marsiceno, domino Petro Rajiarano eanouico ecelesie 
sanete Marie Majoris de Urbc, fratre Gualtcro de Augusfa, de ordine 
fratrum Predicatoriun Gentilc et l’aulo Cauouicis ecelesie saneti Martini 
in Montibus de Urbe, Presbitcro Armano de sancto Petro de Clavaro, 
domino .Tacobo lohannis riassonis de Urbc, et Cimabove pictore de 
Florencia, et aliis pluribus tcstibus voeatis ad ea speeialiter et rogatis. 

Et ego Guido jiredietus sacrosancte Romane ecelesie auctoritate 
Notarius etc. 

„Ausgeferligt in Rom am 8. .luni 1272.“ Damit haben wir für 
Cimabue einen Fixpunkt gewonnen, den ersten aus dem 13. Jahr- 
hundert und deshalb von einer Redeutung, deren Tragw'eite wir im 
weiteren N'erlaute der IJntersucbung kennen lernen w erden. Im Augen- 
blick begnüge ich mich mit der Constatirung der Thatsache, dass Cima- 
bue in Rom geweilt bat und wende mich, in der Untersuchung über 
Cimabue’s Lebensgang und Entw'icklung fortfahrend, der Frage zu: 
wie ist er nach Rom gekommen und was hat ihn dort fcstgehalten? 

Die Urkunde w ird ausgefertigt im Hause der Nonnen von S. An- 
drea de fraetis, einem siiäter S. Andrea in Barbara genannten Kloster, 
das bei S. Maria Maggiore gelegen hat. De .\ngelis,') der nnsern Act 

‘) Basilicii S. .Marijae iiiaioria deseripti« etc., Komae 1021. 



Digitized by Coogle 




('iiimime in lioin. 



IGl 



kennt, vcrzeicbnet eine Kirche S. Andrea in seinem Plane des Ksquilin 
hinter S. Antonio Ahhate und safff i p. f)? ), Papst Simplicius |46H — 4S3) 
hätte >S. Andrea und das anstosseude Kloster da nufgebaut, wo mau 
jetzt S. Antonio Ahhate sähe, üiese letztere Kirche ist eine Htiftiiug 
des Petrus Ca])poccius, der 125P starb und in seinem Testamente die 
niitigen Mittel zum Haue aiissetzte. Während diese Gründung heute 
noch bestellt und mit den daranstossenden Gebilndcn als Militärhosiiital 
verwendet wird, ist S. Andrea, die alte Basiliea Sieiniaua,') von der 
man 1838 noch lleste im Bezirke des anstosseiiden Klosters sah, voll- 
ständig verschwunden und liegt begraben unter den Mietska-sernen 
eines modernen Stadtviertels. 

Das Kloster bewohnten zu Cimabue’s Zeit die Nonnen vom Orden 
des heiligen Damianus. Um irgend welche mit den Minoriten vorge- 
kommene Streitigkeiten zu lösen, werden dieselben ihres alten Ge- 
lübdes entbunden und in den Orden der Augiistinerinnen aufgenom- 
men. Der Act be.scbäftigt sich mit dieser Umwandlung und den mit 
ihr verbundenen Consequenzen.^) Der Papst Gregor X. (1272—127(1) 
stellt die Nonnen unter den Schutz des Cardinais von S. Adriano 
Ottoboni Fie.schi, welcher 127(1 für einen Monat als Hadrian V. den 
pä])stliehcn Stuhl bestieg. In seiner Gegenwart bekommt Frater Tho- 
mas, Patriarch von Jerusalem, der in einem Erlass Carls von Anjou 
aus Siena vom 31. August 1273 als Doininieaiier bezeichnet wird,’) 
den Auftrag, die Umwandlung des OrdensgelUbdes und was damit 
verbunden ist vorzunehmeu. Nach eingehender Beratung mit Opizo, 
dem Patriarchen von Antiochien, thut er dies in der M'eise, wie sie 
das Document darstellt. Zeugen .sind ausser diesen beiden: der Frater 
llaynaldus, seit ca. 12C(! Bischof von Marsico. Er war Dominieaner- 
niönch und wurde 1273 als Erzbischof nach Mes.sina versetzt, wo er 
1282 starb;^) Petras Paparonus, Canonieus von S. Maria Maggiore, 
der benachbarten Mutterkirchc, aus einer im 12. Jabrhundert bekannten 

') Vcrgl. Ciiuiipini, Vct. inoii., 1, .Seveiaiio Mein, (teile seste eliieae 
di Korns, p. (isri, De Rossi, Bull, di areh. erist., 1871, p. .'ifl'., K. Lange, „Ilsns 
lind Halle“, p. 28:i. 

’) Die Urkunde wird orwälmt von de Aiigclis p. 57; Ciaecoiiins, Vitae 
et res geatae pont. Rom., ’lmnao 1G77, p. I.'IO; Cardeila, Mein. stör, de Ctirdi- 
nali, Roma 1792-1794, 1, 2, p. 283. 

’) Areliivio storieo, Ser. 111, Tom. XXII (187.5), p. 2.50. 

*) Gams, Seriös episeoporiiin, Ratist). 1873. 

•SlDrfrowaki. rimaltae lind Hora. 11 
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Familie, die im 13. Jahrhundert in näheren Beziehungen zu S. Maria 
Maggiore stand, wie die 1'hatsache beweist, dass Johannes und Sc(»tus 
l’aparouc gegen Ende des Jahrhunderts den Mosaikboden dieser Kirche 
hcrstellen Hessen ; Frater Gualterus de Augusta, der ausdrücklich 
als dem Orden der Predigermönche angchörig bezeichnet wird; Gentile 
und Paulus, Canoniker der benachbarten Kirche S. Martine ai Monti. 
Armanus, Presbyter von S. Pietro de Clavaro. Damit schliesst die 
Itcihe der geistlichen Zeugen und es folgen zum Schlüsse noch zwei 
weltliche: Jacobus Johannis Sassonis de Urbc, also ein römischer 
Adeliger, von dem wir jedoch leider nichts Näheres wissen. D:vs Ge- 
schlecht der Sasso blühte am Ende des 12. Jahrhunderts, in welcher 
Zeit wir einen Senator dic.scs Namens linden.’) Als letzter endlich 
Cimabue, dessen Identität trotz der Schreibung mit zwei m feststeht, 
durch den Zusatz „pictor de Florencia“.^) — An dieser Stelle möchte ich 
mir erlauben darauf hinzuweisen, dass, wenn Cimabue adelig gewesen 
wäre, dies wohl wie bei dem Sasso angegeben sein müsste. 

Unter den geistlichen Zeugen haben wir zu scheiden Weltgeist- 
liche und Ordensbrüder. Der Patriarch von Antiochia, Opizo, die 
Canoniker der benachbarten Kirchen von S. Maria Maggiore und 
S. Martine ai Monti und der Presbyter von S. Pietro ln Clavaro bilden 
die Gruppe der ersteren. Die der letzteren besteht aus dem Patri- 
archen von Jerusalem Thomas, dem Bischof von Marsico Raynald, und 
dem Bruder Gualterus de Augusta. Alle drei sind Dominicaner. 
Das ist auffallend, erklärt sich aber daraus, dass es sich um eine 
Aufnahme in den Orden der Augustiner, nicht der Musterorden der 
Dominicaner, handelt, dem letztere immer noch nahe standen. Für nns 
aber ist dieses ResulUit von Wichtigkeit, denn wir erhalten damit den 
Schlüssel dazu, wie Cimabue zu dieser Zeugenschaft gekommen ist. 

Greifen wir auf Florenz zurück. Dort hat Cimabue in seiner 
Jugend für verschiedene Parteien gearbeitet, unter Andcrni einmal be- 
stimmt für die Benedictincr von Vallorabrosa in S. Trinitä. 1267 aber 

‘) Vergi. do Kossi in den Musaici cristiani. 

5) Im J.ahre 1189 Nicola di Giovanni, ebenso 1191 etc.; vcrgl. Vitali, p. G8 
und 70, 71. 

’) In den chronologisch vorhergchenrlen und nachfolgenden Pocimienfen 
wcrtlen .als Zeugen von den hier Genannten nur Angehörige der Paparoni genannt. 
128(i (A. 52 ) eine Ilelysabcth Abbitissa nion.asterij Sei. Andrec de fractis. 
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finden wir ihn. im Dienste der Dominicaner, besehärtist mit dem 
Madonnenbilde des Hau])taltai's ihrer Ordenskirehe. Dann kam die 
IteiTifiin^ oder der freiwillige Zug nach Kom. Da dürfte cs wohl der 
Dominicaner Guardian von S. Maria Xovella, und nicht, wie Vasari als 
Grund der Itcise nach Pisa angibt, derjenige der Franciscaner von 
S. Groce gewesen sein, welcher dem scheidenden Künstler eine Em- 
pfehlung an die Ordensbrüder in Hom mitgegeben haben wird. Er 
mag von ihnen gut aufgenommen worden sein und in ihren Kreisen 
verkehrt haben, weshalb er sehr leicht gelegentlich einmal auch als 
Zeuge gebeten worden sein dürfte. 

Wie nun, konnten ihn nicht vielleicht die Dominicaner auch 
nach Rom berufen haben, nachdem er sich doch so rühmlich im 
Dienste ihrer Florentiner Brüder bewährt hatte? Ich glaube nicht. 
Denn dann müs.sten sic vor Allem etwas für ihn zu arbeiten gehabt 
haben. Die römischen Dominicaner .sassen am Aventin, wo ihnen, 
respective dem heiligen Dominicus selbst, Pa])st Honorius 111. Savelli 
(1210—1227) seinen Palast und die Kirche S. Sabina cingeräumt 
hatte. In den .lahreii 1238, 1248 und 1253 melden uns Inschriften 
die Einweihung von Altären; im Uebrigen werden die neuen Besitzer 
an der uralten Basilica mehr auszubcssern, als neu zu schäften gehabt 
haben. Wir stehen im Jahre 1272: vor demselben muss Cimahue 
berufen w'orden sein. Die Dominicaner aber beginnen sich erst 1280 
in Rom künstlerisch zu regen, als sie und Piipst Xicolaus III. durch 
Fra Sisto und Ristoro den Bau von S. Maria sopra Minerva beginnen 
lassen. 

Wie also kam Cimabue mm eigentlich nach Rom? Die vorher- 
gehenden Caj)itel hissen dafür einen gewichtigeren Zusammenhang 
ahnen, als dass wir uns damit begnügen könnten, anzunehmen, der 
Künstler sei, wie später Brnnelleseo und Donatello eben dahin gezogen, 
um zu studiren. Der Pajist kann ihn nicht gerufen haben. Die Zei- 
ten Innocenz III., Honorius III. und Gregor IX. waren vorüber, die 
Zeiten Nicolaus 111. und Bonifacius VIII. noch nicht gekommen. Im 
dritten Viertel des Jahrhunderts hatten die Päpste keine Zeit und 
keinen Sinn für friedliche Schöpfungen der Kunst. Damals galt cs, 
alle List und Ruchlosigkeit im Vernichtungskriege gegen die „Vipern- 
brut“ der Hohenstaufen spielen zu lassen. Zuerst 1203, dann 1208 
zum zweiten Male erfolgt Carl von Anjou’s Ernennung zum Senator 

11 * 
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Konis. Der ])äpstlicbe Stuhl bleibt unbesetzt, die Oardinäle sind nnent- 
selilossen in Viterbo versammelt, bhullich am 1. September 1271 wühlen 
sie Theidiald Visconti, der ini Orient weilt und erst am 13. Mürz 1272 
als Gregor X. seinen Kiuzug in Rom hält. Ihn kümmert rlie Kunst 
wenig, sein Sinnen und Trachten geht lediglich darauf hinaus, dein 
kranken Mann des Mittelalters nochmals aufzuhelfen, einen Kreuz- 
zug zu Staude zu bringen. Deshalb geht er, nachdem er sic^ schon 
im Sommer 1272 nach Viterbo begeben hat, im Frühling des folgen- 
den Jahres zum Coucil nach Lyon. Wir sehen, ein Papst und specicll 
der in unserem Documente genannte Gregor X. kann nicht der 
Grund von Cimabue's Romreisc gewesen sein. 

Es bleibt noch eine Möglichkeit: der gebietende Mann in Rom 
war seit Urban IV. Carl von Anjou. Dass der proven^alische Er- 
oberer neben abenteuerlichen RaubzUgen, Krieg und ritterlichem Sj)iel 
auch Kunst und Wissenschaft zu schätzen wusste, beweist er deutlich 
in Neapel. Aber auch Rom weis.s davon zu sagen. Im Jahre 12(3ö 
ordnet er zum bleibenden Denkmal seiner Senatsgewalt die Gründung 
einer Univeraität an. Als im Jahre 127G Innocenz V. gestorben war, 
befahl Carl seinem Kämmerer in Rom nachznforschen, ob sich ein 
Porphyrsarko]ihag für die Reslattung des Papstes auftreiben lasse, 
wo lucht, ihm ein Grabmal fertigen zu lassen : „eonsimilem illi Comi- 
tisse attrebateusis et etiam si poterit pulchriorem“. 'I Wir wissen 
ferner, dass tüchtige Künstler in Rom in seinem Dienste standen; 
sicher Arnolfo di Lapo, den, wie bekannt, die Peruginer im Jahre 
1277 vom Könige zur Arbeit an ihrem Brunnen erbaten, worauf sic 
zur Antwort bekamen, der Vicar und Camerarius in Rom habe Auf- 
trag erhalten, den Meister zu entlassen. Auch Ciraabue wird daher 
wadil in Carl von Anjoirs Diensten getreten und dieser wird es gewesen 
sein, der den Künstler nach Rom berief. 

Im Zusammenhänge mit dieser Annahme bekommt die Nach- 
richt unseres Fragmentes und des Vasiui unerw'artet die höchste Be- 
deutung, dass Carl bei seinem Aufentbalte in Florenz das Atelier des 
Cimalnie besucht habe. Wie ich oben nachzuweisen suchte, geschah 
dies im Jahre I2G7. Cimabue stand damals, in Florenz wenigstens, 
auf der Höhe seines Ruhmes, die Madonna Rucellai mus.ste Carl unter 

') (iregorovins, V, p. fi‘21 mul hei V'itali, p. 1.V2. 
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allen iScliöpfungen seiner Zeit als ein Wunderwerk erselicinen. Iin 
Jahre 12(i8 wird Carl Senator von Rom auf Lebenszeit. Er zog: Künstler 
an diesen Hof, und es ist nielits natltrlielier, als dass er sieh jetzt 
auch des Cimnbiic criuuerte und ihn zu sich berief. Um 1270 ca. 
wird unser Meister dem Kufe KefolRt und mit reichen Em])fehluii{'en, 
unter andern der an die Uoniinicancr von S. Sabina versehen, in 
Kom seinen ICinzug: gehalten haben. 

So weit also sind wir gekommen: Cimabue ist im Jahre 1272 
in Kom, sein Aufenthalt dürfte in irgend einer Hcziehung zu Carl von 
Anjou stehen. Das wird neuerdings bestätigt, wenn wir der Frage 
nachgehen, womit sieh der Meister in Kom besehäftigt habe. Kei dem 
Versuche, seine künstlerische Entwicklung zu durchdringen, der uns 
zuerst auf Kom geleitet hatte, trat als erste Eigenschaft der nach- 
romisehen Werke hervor: plastische Kimdung und Fülle, eine Er- 
rungenschaft, die, wie wir an dem Gewand der römischen ^ladonna 
in Assisi tiberzeugend nachweisen konnten, auf ernstes Studium und 
Erfassen der .\ntike zurückgeht. Der intime Verkehr mit den Ueber- 
resten der griechisch-römischen Kunst — und wir haben beim Durch- 
gehen des Stadtplanes gesehen, wie viele cs deren allein architekto- 
nische noch gab — muss einen Teil von Cimabue’s römischen Tagen 
iu Anspruch genommen haben. Gleich bei seinem Eintritte in die Stadt 
mächtig angezogen, wird er zuerst staunend und verwirrt, dann im 
Innersten ergriffen und willenlos gefesselt Tag für Tag seine Musse- 
slundcn iu jener Trümmerwclt zugebracht haben und schliesslich zum 
Kewusstscin dessen gelangt, was er sah und empfand, zum eingehen- 
den Htndium übergegangen sein. iSollte er auf diesem Wege allein, 
indem er mft iniincr grösserem Interesse den Spuren der Antike nach- 
ging, schliesslich dazu gelaugt sein, die Monumentalbauten zu einem 
Ganzen, einem perspectivischen Plane Korns zusammenzutässenV 

Es liegt, glaube ich, viel näher, auzunehmen, dass auch dazu 
Carl von Anjou den .\nsto.ss gegeben habe. Die römischen Kaiser, 
noch llonorius hatten das Kedlirfnis nach einem Plane der Stadt. Der 
Papst Hadrian sandte einen solchen, wahrscheinlich auf Grundlage 
neuer Aufnahmen aus einem antiken hergestellten an Karl den Grossen. 
.\uch Carl von .\njou muss das Kedtlrfuis nach einem solchen cm- 
])funden liaben, umsomehr, als ihn die Krone Neapels von Kom fern 
hielt. Und er war durchaus nicht gewillt, sein Kegimcnt als Senator 
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SO bald wieder ans der Hand zu legen. Koni sollte sein, der Tapst 
seine Creatur werden, wie es thaisächlicli bei den französisclien Päpsten 
der scehziger Jahre und in den Wirren der siebziger Jahre bis auf 
Nicolaus III. Orsini der Fall war. Nachdem er all’ die klthncn, ro- 
mantischen Träume seiner proveng.alischen Kitter: Keichtum, Ansehen 
und Kricgsruhni, ein Königreich mit einer südlich märchenhaften 
Natur und schönen Frauen erfüllt hatte, gingen seine Pläne weiter. 
Koni war das Ontrum derselben. Mit Stolz wird er sieh als den Herrn 
der ewigen Stadt betrachtet haben, deren Senator auf Lebenszeit er 
damals war. In dem aufsteigenden Wunsche, ein getreues Bild ilicser 
Stadt mit sich zu führen, wird er Umschau gehalten haben unter den 
an seinem Hof in Kom beschäftigten Künstlern. Sei cs nun, weil er 
Ciniabue von früher her persönlich kannte, sei es, dass man ihm von 
dessen eifrigem Studium der Antike berichtete, sei es endlich, weil 
ihm sein Freund und conipare, ') der Cardinal Ottoboni Fieschi, der 
nach unserer Unkuude in naher Beziehung zu den Dominicanern stand, 
den Künstler, der .sich im Dienste des Ordens bereits so tüchtig be- 
währt hatte, neuerdings empfahl — kurz Carl wird dem Cimabue den 
Auftrag, eine Ansicht Koms zu entwerfen, gegeben haben. 

Was konnte dem Künstler erwünschter sein! In dem gelegent- 
lich als Kepräsentant Italiens angefertigten Bildchen in Assisi sahen 
wir, mit Avelcher Liebe er diesen Monumenten nachgegangen, wie er 
sie bis ins Detail hinein mit grösster Genauigkeit gemessen und auf- 
genommeu haben muss. Zuerst einzeln: ein Monument nach dein 
andern; dann sic gru]ipirend, wahrscheinlich direct nach der Wirk- 
lichkeit, ohne Benutzung eines von der Antike her überlieferten 
Schemas. Carl wird ihm Zeit gelassen haben ; war er selbst ja noch 
lebenslang Hcit von Kom und der Plan sollte jedenfalls nicht nur ihm, 
auch seinem Geschlechte dienen. — Wir bekamen bei Fixirung der 
chronologischen Grenzen der Stadtansieht, welche Taddeo Bartoli und 
der Miniator des Herzogs von Berry copirten, als äussersten Terminus 
ante quem ca. 1280. Carl war bis 1278 Senator, Cimabue so lange 
in seinem Dienste. Wenn daher in seinem Plane die Porta viridaria, 
eine Schöpfung desjenigen Papstes, welcher Carl ans Itom drängte, 



■) Wie cs in einem Krlass Carls aus Orvieto vom 3. Juni 1'273 heisst. 
(Arch. stör., Scr. III, Touio XXII (187.j), p. •23.). 
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fehlt, so ist (las zuniiclist mir ein Beweis dafllr, dass der Plan 1278 
fertig gewesen sein muss; weiter aber, dass Cimahue die Arbeit dar- 
an nicht unter Nicolaus III. fortsetzte, sondern mit dem Dienste Carls 
auch diese Thätigkeit aufgah. 



Carl von Anjou zog sieh ganz nach Neapel zurllek. Es scheint 
nicht, dass er auch den (7mahue, « ic mehrere andere Künstler dahin 
gerufen habe. Vielmehr dürften wir eher das nichtige treffen, wenn 
wir in diesen Zeitpunkt, also 1278 ca., das Einlcuken des Künstlcre 
in eine Kiehtung verlegen, der er sein weiteres Lehen lang treu ge- 
hliehen ist: ich meine die Eiwiche, in der uns Cimahue als der Vertreter 
und erste grosse Meister der Kunst des Prauciscanerordens ent- 
gegentritt. Damit will ich nicht aussehliessen, dass Cimahue auch .schon 
vor 1278 für die Praneiscaner gearbeitet haben kann, Jedenfalls aber 
nur in vereinzelten Aufträgen, wie z. B. auch für die Bcnedietiner. 
Keinesfalls stand er ihnen zuvor so nahe wie den Dominicanern, denen 
er sich seit ca. 1265 eng angeschlossen hatte. Pllr die von Vasari in 
die Prühzeit verlegten Tafelliilder in S. Croee zu Florenz und S. Fran- 
cesco in Pisa wird noch zu beweisen sein, dass sie nach dem römischen 
.-Vufenthalt entstanden sind. Bestimmt überzeugt haben wir uns davon 
den Fresken von Assisi gegenüber. Da wir den Meister somit vor seinem 
römischen Aufenthalte auf Seite der Dominicaner, nach demselben, in 
Assisi im Lager der Praneiscaner tinden, so dürfte .sieh dieser Ueber- 
gang eben in Kum vollzogen haben. 

Der Grund hielur lässt sieh denken. Cimahue stand in Rom im 
Dienste des Senators, dessen Amtsviertel das Capitol, dessen Rieht- und 
Parlamentssaal die Kirche von Amcoeli war, wie wir bereits oben ver- 
nommen haben. Diese kam bekanntlich 1250 mit dem anstossenden 
Kloster aus dem Eigentum der Bcnedietiner in den Besitz der Pran- 
ciscaner, w'odurch diese Mönche mit der weltlichen Macht in Rom 
in engste Fühlung getreten sein müssen. Dadurch werden sie Gelegen- 
heit gehabt haben, das Talent des Cimahue näher kennen zu lernen. 
Ein solcher Künstler muss ihnen begehrenswerth erschienen sein, denn 
sie waren eifrig bestrebt, ihre Kirche und das Kloster zu erweitern, 
anszustatten und mit jenem Glanze, zu umgeben, der im Vereine mit 
„der feierlichen Pracht des Cultes die verständlichste Bpraehc für die 
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kniftigc Similicbkeit ungebildeter Viilker“ ist. Als daher Ciniabuc beim 
Weggange Carls frei wurde, durften sieb die Franeiscaner von Ara- 
coeli sofort au ihn gewandt und ihn in ihre Dienste genommen haben. 

Der Franeiscaner Casimiro berichtet 1736 noch von alten, leider 
halb zerstörten Mosaiken, mit denen die Wölbung der Fagadc von Ara- 
cocli geschmückt war. Decoratcurc und Maurer hatten nachweisbar 
ganze Stücke davon w'eggenommcn und verkauft, so dass sieb zu jener 
Zeit weder der Gegenstand der Darstellung, noch der Autor mehr be- 
stimmen Hess.') Weiter berichtet Casimiro von Wandmalereien in der 
Capelle des heiligen Francisens, d. i. des von den Savellcrn aufgcftlhrtcn 
Baues im rechten Qncrschifl’. Wir versuebten oben naebzuweisen, dass 
derselbe nach 1250 begonnen und circa 1266 vollendet gewesen sein 
dürfte, weil in diesem Jahre Luca Savelli, der Vater des Papstes Houo- 
rius, dort beigesetzt wurde. In dieser Capelle nun waren ira oberen 
Teile der Ilauptwand die vier Evangelisten, im unteren ausser einigen 
Bäumen verschiedene Heilige und Cherubim gemalt, wie sie den zwischen 
den beiden Fenstern angebrachten Erlöser verehren. An den Seiten- 
wänden sah man verschiedene Begebenheiten aus dem Leben des heili- 
gen Franciscus dargekellt. Alle diese Malereien verschwanden im Jahre 
1727, als man die Capelle vollständig neu ausstattetc.'*) Ich führe diese 
Nachrichten kurz auf, weil cs immer möglich wäre, dass das eine oder 
andere, vielleicht gerade das letztere Werk auf Cimabue zurUckging. 
Und ich möchte glauben, eine römische Arbeit seiner Hand sei uns 
noch erhalten. 

In der Familiencapelle des Palazzo Colonna in Kom befindet 
sich über der Thür des Einganges eingemauert ein altes, vergessenes 
Mosaik, auf da.s mich eine Notiz bei Gregorovius *) aufmerksam ge- 
macht hatte. Später fand ich es bei Casimiro i p. 443) und ganz neuer- 
dings auch von De Kossi im letzten Hefte der Musaici cristiani abge- 
bildet. Es ist ein länglicher Streifen, in dem links das Wappen der 
Colonna, rechts zu äusserst die Madonna mit dem Kinde MH’ WV von 
zwei Engeln umschwujbt erscheint. Dazwischen emptiehlt ihr der 
Evangelist Johannes • S • lOt^S • C ■ .seinen vom heiligen Franciscus 
• S ■ FKAHCIS ■ herbeigetührten Namensvetter Johannes Colonna: SCC 

') Casimiro, 1. c., j». 28. 

') Casimiro, I. c., p. 109. 

’) Geschichte der Stadt Kom im M.-A., V, p. 235, Atmi. 1. 
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Dl GfiniTUlCIS SGKVVS 1)118 I0f,8 DG COLVl’llA. Eine in ihrer 
heutigen Form später hinzngcfligte Inschrift znr Itecbten besagt: 

sacruiu ■ boc • | monuinenturn • | in ingressu • atrii J convcntus ■ 8 ■ Ma- 
riae ■ I de Aracoeli j iussn • lo ■ de ■ Colurana | urb • seiiat • depictum | 
anno dni M ■ C'C ■ XXVIII und weiter: Hieronymus Card • Columna | 
eins gentilis \ jrristinae ■ formae \ restitntum • in aedes | a • sc • aedifi- 

catas 1 buue ■ in loeiim | transtulit | auno | M • DC • L ■ II ■ 

Nacb dieser Insclirift wäre das Mosaik Uber dem Eingänge des 
Atriums im Kloster von Aracoeli 1228 auf Befebl des Senators Johannes 
Culonua ausgeftihrt, 1(>52 von dem Cardinal Hieronymus Colonua re- 
staurirt und ;in diesem Orte in seinem neu erbauten I’ahvst untcr- 
gebraebt worden. 

Das Datum der Entstellung 1228 Ist von vornberein lälscb; das 
beweist ein Blick auf den Stil des Mosaiks und den Typus des Fran- 
ciscus. Nacb De Itossi bat Vitali den von ibm überdies falscb für 
das Jabr 122ti genannten Henator Giovanni Coloiina eben unserem Mo- 
saik entnommen. Da wir sonst absolut nichts von einem solchen 
wissen, so lallt diese Quelle weg. Dagegen spielt ein Giovanni Colonua 
in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts die bedeutendste Rolle. 
Er ist cs, der dureb die Gunst Nicolaus IV., den man desbalb in einer 
Säule steckend und nur mit Kopf und Tiara bervorragend darstelltc, 
den Grund zu der Macht der Coloiina legte, gegen welche die Päpste 
von Bouifacius VIII. augefangen bis ins Quattrocento zu kämpfen 
batten. Nicolaus III. macht ihn nach Carl von Anjou’s Rücktritt im 
folgenden Jahre zusammen mit Paudolfo Savclli zu Senatoren für das 
Amtsjabr 1270 80. Auf der Höbe seines Ruhmes aber stand Giovanni 
erst unter Nicolaus IV., der ihn zuerst allein, dann, seihst beängstigt 
durch die steigende Macht seines Günsllings 1200;'01 wieder mit Pan- 
dolfo zusammen zu Senatoren ernannte. 1204 soll Giovanni bereits 
gestorben gewesen sein. Ich kann De Rossi nicht beistimmen, der 
glaubt, aus stilistischen Gründen annebiuen zu müssen, diiss das Mosaik 
1.328 entstanden sei und sieb auf einen zweiten Gioianni Colonua 
beziehe, der 1308, 1323 und 1344 Senator war. 

Vielmehr dürfte es sieb mit der Inscbritt verhalten wie mit der 
des Guido in seiner Madonna zu Siena: der Copist, respective Restau- 
rator, Hess das Zablzeicben L und in unserem Falle noch einen Strich 
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iuii Eudc weg, so dass die ursjirllugliche Zahl MCCLXXVIIIl gelautet 
haben dürfte. Das Mosaik ist, was auch in der späteren Inschrift ge- 
sagt wird, stark rcstaurirt. So ist der Abschluss rechts mit der Inschrift 
vollständig neu. Xnn ist es nicht denkbar, dass dem Colonnawappen 
links nicht ursprünglich ein ähnliches Motiv rechts das Gleichgewicht 
hielt; haben wir es doch jedenfalls mit dem Werke eines mittelalter- 
lichen Künstlers zu thun, der jede seiner Compositionen in erster Linie 
stets streng symmetrisch dachte. Deshalb glaube ich, dass ui-sprünglich 
auch rechts ein Wappenschild gebildet war, welches jedoch statt der 
Säule als Wappenzeichen, die alte Inschrift enthielt. Dieser Schild, 
da er den hei der Uebertragung gemachten Zusatz nicht mit fassen 
konnte, wurde l(ir)2 entfernt und bei Enicucrung der Inschrift die 
Jahreszahl unrichtig ereetzt. Xehnien wir aber nur die geringste Itüek- 
sicht auf die erhaltenen fehlerhaften Zahlzeichen, so lässt sich wohl 
1279, niemals aber 12!)0 oder 1291 herausbringen. 

Als Giovanni Colonna und Pandolfo Savello 1279 Senatoren 
wurden, werden sie sich beeilt haben, sich an Stelle Carls von Anjou in 
die Gunst der Jfünche von .Vraeoeli zu setzen, denn auch der Saveller 
düifte keinesfalls hinter seinem Collegen, dem Colonna, zurückgeblieben 
sein. Caslmiro berichtet (p. 120), dass hinter dem Gemälde des Altars 
in der Capelle der heiligen Kosii ein altes Mo.saik versteckt gewesen 
sein solle: G Palm hoch, 4> .j Palm breit, in dem die Madonna sitzend, 
)iiit dem göttlichen Knaben auf dem Huken Arme dargestcllt war. Zur 
rechten Seite habe sie den heiligen Frauciscus gehabt, der ihr eine 
Person empfahl, welche knieend und wie man gewöhnlich aunahni, 
in Seuatorcnklcidnng eiugeführt war und wahrscheinlich den ersten 
Gründer dieser Capelle vorstcllte. Links habe man einen anderen 
Heiligen mit einem geötl'neten Buche in der Hand gesehen, welchen 
die Einen für den heiligen Antonius, die Auderen für Johannes den 
Täufer, er (^Casimiro) llir den heiligen Nicolaus halte, dem die Capelle 
ursprünglich geweiht gewesen sei. — Es wäre möglich, dass wir in 
diesem Mosaik das Pendant zu Giovanni Colonna’s Stiftung, nämlich 
in dem knieenden Senator Pandolfo Savello zu sehen hätten, der viel- 
leicht seine Familieucai)elle hatte weiter ausstatten und sich selbst 
in diesem Mosaik anbringen lassen. Ihissclbe würde daun bei einer 
späteren llestauration an den Ort gebracht worden sein, wo es noch 
Casimiro sah. 
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Dem Mosaik im Palazzo Coloima f'cgcntiber kann meiner Meinung 
nach nur Cimabne oder Jacopo Torrita in Frage kommen. Es ist 
schwer, im Mosaik nach rein stilistischen Gründen den Meister zu be- 
stimmen, docli glaulie ich war Jacopo niemals im Stande, so viel Geist 
in einen Kopf, so viel Adel in eine Gestalt zu legen, wne wir sie hier 
im heiligen Franciscus vereinigt finden. Ueber das Können Jacopo’s 
geben uns seine Kestaurationen der Apsismosaiken von S. Giovanni 
in Laterano und S. Maria Maggiore Auskunft. Denn dass Torrita diese 
Mosaike'n lediglich erneut und nur die Gestalten der Franciseanerheiligen 
zugefügt habe, hat bereits Eugene Müntz vor fünf Jahren (1882) nach- 
gewiesen.'') In keiner der beiden Apsiden werden wir eine Gestalt 
finden, die in so scharfim Contouren und einfachen Farben so viel 
Ausdruck vereinigt wie dieses Mosaik aus Aracoeli. In .seinen besseren 
Gestalten wie den Engeln zeigt sich Jacopo als Nachahmer Cimabue’s. 
Ist übrigens das Mosaik wirklich 1279 entstanden, so geschah dies in 
einer Zeit, wo Torrita wahrscheinlich noch ganz ruhig in Florenz sass. 

Hingegen spricht Alles für Cimabue, und wir kommen nur des- 
wegen nicht zu einem präeisen Urteil, weil wir eine Mosaikarbeit, also 
nicht des Meisters eigenste Hand und zudem vielfache Kestaurationen 
vor uns haben. De Hossi's farbige Reproduction gibt uns ein gutes 
Erinnerungsbild und lässt gerade die Kestaurationen sehr deutlich 
erkennen, vor Allem, dass dazu die unglückliche rechte Schulter und 
die rechte Hand der Madonna gehören. Ueberhaupt ist die Madonna 
und das Kind sehr stark übergangen, die beiden Engelcheu darüber 
sehr verblasst. Uni ein Urteil über den urs])rünglichcn Gehalt der 
Darstellung zu gewinnen, werden wir vor Allem Johannes den Evan- 
gelisten und den heiligen Franciscus ins Auge zu fassen haben. Der 
erstcre, durch einen durchgehenden Mauerspruug und Nässe entstellt, 
zeigt in der Klarheit des Gesichtes, in Behandlung von Auge, Mund 
und Nase eine in sich gefestigte, sichere Künstlerhand. Noch entschie- 
dener tritt dies in der Gestalt des Franciscus hervor, der von einer 
geradezu frappirenden Lebenswahrheit ist. Dabei zeigt die den Donator 
fassende Hand durchaus die Proportionen derjenigen des Cimabue in 
seiner reifen Manier. 



•) In der Revue arcli. 1882. Vorgl. dmiiit Frey iiii Jalirbueli der künigl. 
preuss. Kunstsamml. von 1885, p. 127 ff. 
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Wird aber Cimabue’s Aiitnrscbaft an diesem Mosaik, sowie die 
Zeit der Entstehung desselben im Jahre 1279 ca. zugegeben, so be- 
kommen wir damit den Sehlüssel und zugleicli die Hestätigung der 
eingangs gemachten Conjeetur zu Cirnabiie’s Uebergang in den Dienst 
der Franciseauer. Und Alles vereinigt sieb zu dieser Annahme, denn 
wir kBnnen, in ihr fussend, auch ungezwungen den weiteren Lebens- 
gang Cimabue’s verfolgen und begründen. 

Lange nämlich wird der Meister nicht in llom und simeicll im 
Dienste der Fraiiciscancr von Araeoeli geblieben sein. Sobald er sich 
bei ihnen ciuigerma.ssen bewährt und als tüchligcn Kitnstler gezeigt 
hatte, wird sein Huf auch nach dem Stammsitz der Franciscaner, nach 
Assisi, gedrungen sein. Dort hafte man jedenfalls damals das grösste 
Hedlirfnis nach Künstlern. S. Francesco, caput et mater des ganzen 
Ordens, stand seit .Jahrzehnten im Acusseren vollendet da. Hereits 
1230 hatte die Uebertragnng des heiligen Leichnams, 1239 die An- 
bringung der Glocken, am 25. Mai 1253 die feierliche Einweihung 
der Kirchen durch lunoeenz IV. stattgefunden. Dann hatte man mit 
der inneren Ans.stattung zunächst der Uutcrkirche begonnen. Von 
diesen älte.sten Malereien sind heute noch die Fresken au den Wänden 
des Langhauses erhalten. Das Fragment sagt, Cimabue habe in Ge- 
sellschaft anderer Griechen Teile der Decke und an den Wänden das 
Leben Christi und das des heiligen Franeiscus gemalt. Vasari schreibt 
seine Quelle soweit wörtlich ab, fügt aber noch hinzu, Cimabue habe 
die Griechen dabei so sehr übertroften, da.ss er den Mut gewann, in 
der Oberkirche allein weiter zu malen. 

Weder ein Grieche, noch jemals Cimabue hat mit den an den 
Längswänden der Unterkirche leider nicht nur von der Zeit, auch mit 
Absicht von Menschenhändcu zerstörten Gemälden etwas zu thun. Es 
sind die Leistungen zweier local umbrischer Meister, die nach bestem 
Wissen und Können vorgingen.') Der eine, in dem Thode sogar 
den jugendlichen Cimabue vermutet,'^) bat einen Cyelus der Leidens- 
gcscbichte Christi gebildet, wie er, durch die Franciscancrdichtung 
modifieirt, im 13. Jahrhundert gang und gäbe war. Deshalb sind die 

I) Ich flllilc mich verpflichtet, dem öfter citirten Hcixu (iabrielle Oarloforti 
in Assisi öffentlich zn danken, weil er sich hewcKcn Hess, auch diese beiden im 
Kunsthandel gewiss wenig einträglichen Biidereycleu mit aller Sorgfalt anfzunehmen. 

-) a. a. 0., j). 220. 
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Bilder aueli scbeinliar freier und fortfjesclirittener als die Darstellungen 
ans dem Leben des Franciscus, deren Conipositiou der andere Meister 
erst erfinden, somit obne Vorbild ans sieb beraussebaffen musste. leb 
kann aber ancb in diesen niebt mehr linden, als bandwerksiuässige 
Arbeiten, die nur dcsbalb vom biiebsten Interesse sind, weil wir an 
ihnen erseben können, was die Kunst vor C'imabue zu leisten im Stande 
war, sobald sic niebt den grieebiseben Typen folgen konnte. Mit Kecbt 
nennt Tbode diesen Meister denjenigen des beiligen Francis(ms, aber 
er wird jetzt w'obl von selb.st davon zurliekkommen, ihn ftlr den 
Lehrer des Cimabue zu halfen, der iCimabue) die Arbeiten des Meisters 
fortsetzend, in den siebziger .Taliren mit den Fresken gegenüber be- 
gonnen und dann in der Oberkirebe weiter gearbeitet haben soll. 

.Jene Arbeiten in der Unterkirebe mögen allerdings in den sech- 
ziger- und siebziger Jahren entstanden sein. Daun aber wandte man 
sieh um ca. 1280 an den berUbmten C'imabue nach Rom und forderte 
ihn auf, mit seinen Schülern und Gehilfen an die malcriscbe Ausstat- 
tung der Oberkirebe zu geben. Und das tbat der Meister. Er muss 
damals auf der Höbe seines I.,cbcns und .seines Rubincs augelangt 
sein. Xacb den grossartigen Erfolgen in Florenz war er im Dienste 
Carls von Anjou durch das Studium der Bauwerke Roms und die 
matbematiscb prUcise Arbeit am Stadtplane gereift, in seinem innersten 
Wesen gefestigt und zum Bewus.st.sein der eigenen Kraft gekommen. 
Auf sieb selbst gestellt, nicht mehr durch verlockenden Reiz ablenk- 
bar, sondern stets gewissenhaft und treu der Stimme des eigenen leb 
folgend, tritt er ca. 1278 in die Periode seiner ktinstleriscben Reife, 
enveitert in der kurzen Zeit, wo er ganz der Malerei wiedergegeben 
am Capitol schafft, seinen Schülerkreis und entfaltet nun, mit diesem 
nach Assisi berufen, in der Oberkirche eine grossartige Tbätigkeit. 

Er übernimmt für sieb den Chor und die beiden Quersebiffe, 
den Schülern überlässt er das Langhaus. Und nun gebt es an die Arbeit. 
Zuerst w'erden die Evangelisten an der Decke geschaffen. Von Figur 
zu Figur wird sein l’insel fester, seine SJanier freier, die Darstellung 
plastischer. Dann folgen die Sciteuwände. Die besprochenen Sccnen 
aus der AiMWtclgescbicbte und die Kreuzigung im linken (iuersebilf, 
welche Tbode so gut gefällt, dürften noch von seiner eigenen Hand 
sein. Grossartige Kraft und ])ackender Ernst sind ihre w'esentlicdien 
Eigensebaften, in ihnen tritt uns Cimabue’s Wesen am deutlichsten 
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entgegen. Sehwäeher und «clieinatiseher gearbeitet sind die Darstel- 
lung aus dem Leben Mariae im Chor, aus der Apokaly])se im linken 
und die Kreuzigung im reeliten Querseliifl’: hier haben jedenfalls Ge- 
hilfenhände dem Meister vorgearbeitet, er selbst wird nur die letzte 
Hand daran gelegt haben. Die Madonna der Unterkirchc und der 
Franeisens neben ihr aber sind die unbegreifliche Schöpfung eines 
gottbegnadeten Augenblicks, eine fttr jene Zeit Übermenschliche That, 
die Ciinabuc in eine Reihe stellt mit den grössten Geistern aller Zeiten. 
Diesem herrlichen Kunstwerke eines bisher so zurllckgesetzten Künstlers 
gegenüber ist nicht viel zu sagen, um so mehr zu sehen und zu 
geniessen. 

Dabei wird eines in erster Linie unerklärlich erscheinen: wie diese 
Madonna und dieser Franeisens, wie die Gemälde der Oberkirehe noch 
jetzt, wo sie ohne alle Farbe einzig in der Untermalung erhalten 
sind, noch so viel Meisterschaft enthtillcn können. Entfernen wir doch 
die Farbe von sonst einem mittelalterlichen Gemälde : cs bleiben dicke, 
flüchtige Contouren übrig, die uns die Composition und nichts mehr 
geben. Hier aber: wir bähen fast den Eindruck, als mii.ssten diese 
Schöpfungen verlieren, sobald das w(ddthucudc Braun in Braun durch 
bunte Farben ergänzt würde. Diese ungemeine Vollendung der Unter- 
malung war mir stets ein Rätsel, ebenso wie sie so frisch bleiben, der 
Farbeiiauftrag alter völlig verschwinden konnte. Ich kann mir daher 
nicht versagen, auch hier wieder Ernst Förster zu citiren, der, im 
Allgemeinen mit Zugrundelegung des Cennino Cennini „über das tech- 
nische Verfahren bei den Mauergemälden des 14. Jahrhunderts“ ') spre- 
chend, zu dem Resultate gelangt: „Man licss sich beliebig viel Grund 
antragen, doch nicht wohl mehr, als man des Tages zu bemalen sich 
vontahm; oft war es nnr für einen Kopf, früher aber, wie sich aus 
den Nähten ergibt, für eine ganze, ja für mehrere lebciisgrossc Figuren. 
In den nassen Grund malte man mit Farben, deren Auswahl bestimmt 
war, da nicht alle dazu taugten. So von Tag zu Tag fortfiihrend, 
gew.ann man ein al fresco untermaltes Bild. Dieses überzog man 
nun mit einer Tempera, wie frtlher den leeren Grund, und führte es 
al secco zu Ende, wobei man sich einer jeden beliebigen Farbe, selbst 
des Lackes bedienen konnte.“ Förster hatte nicht die Gemälde von 

*) In den Iteiträgen zur neueren Kunslgeneliielite, Leipzig 18äü, p. 210. 



D:g:t:Zod by Googk 



l'imabiie in Uom. 



175 



Assisi vor Angen und doch scheint mir sein Urteil wie vor ihnen 
gefasst. 

Doch ich will mich nicht lange hei diesen Hauptwerken Ciraa- 
bue’s aufhaltcn. Thode hat sie besprochen, ich hal)c einige eingehend 
behandelt und auf sie baut sich ja diese Untersuchung zum 'feil auf. 
Es ist, wenn wir Cimabue’s Stellung und seinen Einfluss in der Kunst- 
geschichte ganz verstehen wollen, notwendig, dass wir auch einen 
Augenblick vor die Werke seiner Schiller iin Langhau.se treten.') 

Ich spreche hier von einer Schule Cimabue’s wie von einem 
längst feststehenden Terminus. Und doch ist cs wieder erst Thode’s 
Verdienst, ihn geschaffen zu haben. Hätte er geahnt, wer Cimabne 
war und woher er gekommen sei, dann wäre Thode wohl zu den 
gleichen Resultaten gekommen, wie ich .sie anfzustellen versuchen will. 
Vor .\llem: Cimabne kommt aus Rom. Sein Schitierkreis wird daher 
wohl ein riimischer gewe.sen sein. Wir begreifen jetzt, wie Crowe 
und Cavalcaselle in dem Künstler des einen Deckenfeldes Rossuti, 
den Jlosjiicisten der Fatjadc von S. Jlaria Maggiore erkennen konnten. 
Er ist thatsächlich der eine von Cimabue’s Schülern. 

Wir wis.sen von diesem l’hilipi)us Rusnti, wie er sich in dem 
oberen Mosaik der Fagadc der Basilika Liberiana nennt, eben nicht viel 
mehr, als was aus dieser Arbeit zu entnehmen ist. Vasari übergeht ihn 
vollständig, er konnte auch die Inschrift in der Mandorla Christi nicht 
so leicht lesen. Der erste, der den Meister erwähnt und ihm nachzu- 
gehen sucht, ist Giulio Maucini in seinem in der Einleitung genannten 
kritischen Tractat. Er sagt von ihm, nachdem er Torrita behandelt 
bat:'*) „Filippo Rossuti fu coctaneo, e compagno di Jacomo, doude 
fasse nato non ho [lotuto trovare, solo ho letto il suo iiome e cognomo 
di Rossuti (sic) nella facciata di S*" Maria mag'” nel orlo della vestc 
del Salvatore, non credo veramente che fusse ne scolarc, nc compiignc 
di Jacomo, nia si bene coetaneo, et amico amorevole, e per tanto che 
si comi)ortasse insieine ncll’ operare ä S. Maria mag”” per i medesimi 
Pripi Cardinali Jacomo e Pietro Colouua, quello la Tribuna, e (picsto 
la facciata, c credo appresso, che Filij)}« fusse piü giovanc, e che 
anche vissc jmeo tcm])o, perehe in S. Gio. nc altrovc .si vede altro 

*) Soweit Imibw’egs erlmlteu pliotographirt von Carlotorti in A.ssisi 
Nr. 53 ff. nml Alin.ari in Florenz. 

’) Capp. lat. 231, p. 6C ff. 
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<li ((uesto Artcfice, ma l'i'i di miglior giisto, e iiiaiiicra clic non fu Ja- 
coino, conie si puö vedere dalla coniparatione della faccäata e Trilnina 
di delta (’liiesa. Vo pensando die di Filippo siano le pitture, die si 
vedono in S. Francesco di lvi()a, poicbe nell’ Ardiitettura, e nelle teste 
souo molto siniili oltr’ alla corrls|K)ndenza dei tcmpi ddla vita di <)uesto, 
e deir essere fatte quelle pitture; — fn huomo di grau sjiirito, iiiven- 
tione c nel ritrarre del naturale valsc assal, coine si vcde nel ritratto 
del Cardiiiale Cidonna nella detta faceiata di S. Maria mag", et in 
qudla di Hipa vicino alla porta nell’ eutrar a man dritta di quelle di 
Casa deir Anguillara. — Forse di questo 6 la sepoltura di Üurando 
ndla minerva nella cap“ ä canto a qudla di Paolo 4".“ 

Es ist möglich, dass es Rossuti statt Rusuti, wie wir heute im 
Mosaik lesen, heissen soll, denn dieses ist seither restaurirt und nadi- 
weisliar nicht ithcrall richtig.') Die Rcschreibimg der Rarheriuiana’) 
aber ist nach der Restauration entstanden. — Von sonstigen Arbeiten 
Rossuti’s ist nichts erhalten. Die Malereien in S. Francesco, welche 
Mancini ihm, Vasari aber dem Cavallini znsehreiht, sind im 17. Jahr- 
hundert heim Neubau zu Grunde gegangen. — Das Grabmal Durante’s 
in S. Maria sopra Minerva, welches Mancini ebenfalls dem Filippo gehen 
will, ist inschriftlidi als ein Werk des Johannes Cosmas bezeichnet. 

Dieser Rossuti als(t geht mit Cimalrae nach .\ssisi. Vor Allem, 
was allgemein angenommen ist, fällt ihm das dritte Deckenfeld mit 
den Rrusthildern Christi, Mariä, Johannes des Täufers und des heiligen 
Franciscus in Medaillons zu. Es kann kein Zweifel <laran sein, die 
Typen entsprechen zu genau denjenigen seiner bezeugten Arbeit in 
S. Maria Slaggiore. Aber ich möchte glauben, dass sich Rossuti’s 
Teil nicht anf dieses Deckenfeld allein beschränkte. Vielmehr sind 
noch all die Gemälde der rechten Längswand von ihm, welche Thode 
der älteren Richtung zuschreiht, also die .Schöpfungsgeschichte und 
die Secnen aus dem Leben Noahs und Ahrahams, somit die ganze 
obere und die vier vom Chor ans ereteu Felder der unteren Reihe. 
Zu diesem Urteil drängt mich der Vergleich des Christustypus an 
der Decke mit dem der Schöpfungshildcr und dc.sjenigen des Johaunes 
mit dem der Greise in den Bildern Noahs und Ahrahams. Ist das 

') IMiotograpliirt von llcfner in Rom, Nr. 1411. Vcrjrl. L)e Kossi. Mus. crist. 

») llarö. XXX, 182, fol. 14.t. . 

'*) I, ]). .'188 bei Mibinesi. 
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aber zu^ustjinileu, und wir inllssc'u dabei wolil l)eachten, dass die 
Ueekeiifrcmiildc, wiis die Furlie aiibclan^t, ijcfron die der LiiiifpiwUnde 
last unberlllirt erselicineii — dann ffenllftt ein Hliek auf die breite, 
plastiselie Faltcnlcgunf?, auf die unreifen Formen des nackten Körpers, 
auf die liiiduiig der Hände u. s. f., um uns von dem Walten nur einer 
Hand zu Überzeugten. Nach all dem ist Hossuti jedenfalls derjenige, 
welcher sich am engsten an den Altmeister angeschlossen hat. 

Wir fragen nun nach anderen römischen Kllnstlern, die C'ima- 
bue am Schlüsse der siebziger Jahre dort hat an sich ziehen können. 
Unter diesen steht Jedenfalls obenan Pietro Cavallini. Es kann, 
seit Uc Rossi (Mus. crist.) das Monogramm des Künstlers in dem He- 
dieationsbilde der Tribuna von S. Maria in Tnistevere entdeckt hat, 
kein Zweifel mehr darüber sein, dass Viisari wenigstens darin Recht 
hat, wenn er den Cavallini im Chor dieser Kirche arbeiten lässt. \’on 
seiner Hand ist der Streifen unter dem Kuppelniosaik ; die Geburt 
.Mariä, die Verkündigung, Geburt und Darbringung Christi, die An- 
betung der Könige und der Tod .Mariae.*) Gehen wir von diesen .Mo- 
.saiken, die auf Bestellung des Bertoldo Stefaneschi wahrscheinlich 
12!U ausgeführt sind, aus, so erkennen wir den Meister zunächst so- 
fort in der Geburt Christi der linken Längswand zu Assisi wieder. 
Die beiden Darstellungen in Rom und in S. Francesco verbindet nicht 
nur das altbyzantinische Schema der Composition, vielmehr äussern sich 
intimere Beziehungen im Typus Mariae, Josefs und iusbcs<mdere des 
Hirten in Rom mit einem der beiden in Assisi. Dazu die Bildung der 
Schafe, die sich an Cimabuc anlelinendc Faltcngcbung, die Bildung 
der Felsen etc. Die Geburt Christi gehört zu den bestconservirten 
Fresken der Oberkirchc. Das Colorit ist fast vollständig erhalten. 
Zu den sie umgebenden Bildern steht sie ungefähr in demselben Ver- 
hältnisse, wie das Deckenfeld des Rossuti zu seinen Werken an der 
läingswand. Wie es aus diesem Grunde dort schwierig war, in der 
Untennaluug die Hand der vollständig erhaltenen Deckengemälde 
wieder zu erkennen, so auch bei Pietro Cavallini’s Werken. Doch 
treibt mich der Vergleich der Hirten mit den beiden, Christus in der 
Gefangennahme umgebenden Schergen, des Kopfes der Maria mit dem 
der Braut in der Hochzeit zu Kaua und ähnlicl^e Beobachtungen zu 



■) Abgebildct bei De Kossi, Mus. crist. 
ätrzj^owski. Cimabae und Korn. 12 
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der Meinung, dass dem Cavallini alle Fresken der linken Längswand 
und die vier übrig gebliebenen des unteren Streifens der reebten an- 
geboren, das sind iin Ganzen 20 Felder, eine Zahl, deren Grösse 
daraus erklärt werden kann, dass dem Meister dafür kein Decken- 
feld zufiel. 

Im Uebrigen sehliesse ich mich, was Cavallini anbelangt, vor- 
läufig Crowe und Cavalcaselle an, doch habe ich schon heute beizu- 
fUgen, dass das Mosaik in der Apsis von S. Grisogono, die Madonna 
mit zwei Heiligen darstellend, nicht von Cavallini, sondern von Jacopo 
da Camerino gearbeitet sein dürfte, einem Minoritcn, der, wie Tumta 
durch Nicolaus IV. nach Kom berufen, die Ileiligcugcstalteu der Apsis 
von S. Giovanno in Laterano gearbeitet hat. Dagegen habe ich aus 
stilistischen Gründen als Arbeit des Cavallini bcizufltgcn den ausge- 
dehnten Gemäldecyclus der Vorhalle von S. Lorenzo fuori le mnra,') 
der bis heute unbegreiflicher Weise in die Zeit der Vereinigung und 
Restauration der beiden Kirchen durch llouorius III. (121(i — 1227) 
gesetzt wird. Weiter den mit Assisi in engster Ucziehnng stehenden, 
heute verschwundenen Cyclus von Darstellungen aus dem Leben Petri 
und Pauli, der sich über den Hogcnstcllungen der Porticus der alten 
Petcrsbasilica hinzog. Grimaldi glaubt (p. 143b), derselbe stamme viel- 
leicht aus Leo’s IV. Zeit (847 — 855), der die Porticus restaurirte. Dem 
Stil nach gehören diese nur in Zeichnungen des Grimaldi*) erhal- 
tenen Bilder dem Cavallini an und sind deshalb für die Frage seines 
Schnlzusammenhanges von grosser Bedeutung, weil Cavallini hier 
überall w'o es möglich ist einfach die Gemälde Cimabue’s in Assisi 
copirt hat. 

In Assisi selbst bleibt noch eine dritte Hand, welche das erste 
Deckenfeld und die Eingaugsw.and ausgcnmlt hat. Thode und Frey 
nehmen dazu noch mehrere Gemälde der Längswäude und schreiben 
den ganzen Cyclus der Emtere dem Giotto, der Letztere einem den Cos- 
maten nahestehenden Meister zu. Mir nun scheint cs ganz unzweifel- 
haft, dass wir in den von mir bezeiehneten Gemälden die Hand des- 
selben Meisters zu erkennen haben, welcher das Grabmal des 1302 ver- 
storbenen Franciscanergencrals Matthäus von Aquasparta in S. Maria 



■) Teilweise photo(rrapliirt von Tuminello in Rom, Nr. 1120 ff. 
>) linrl). XXXIV, 50, iöl. 13.5— H.'in; vergl. fol. 1431). 
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in Aracoeli zu Rom ausgeflllirt hat.') Ein vei'glcichcnder Blick genügt, 
um uns davon absolut zu überzeugen. Somit finden wir aueh diese 
dritte Hand in Rom wieder. Es fragt sich nur, wem gehört sie an? 

Das Grabmal liat keinerlei Inschrift. Nun aber gibt es neben 
Rossuti, Cavallini und Turrita, mit dem cs durchaus nichts gemein hat, 
nur noch Einen, welcher der Zeit nach in Betracht kommen könnte, 
Johannes Cosmas. Als Arbeiten .seiner Hand sind inschriftlich bezeugt 
das Grabmal des Durante vom Jahre 129(i in S. Maria sopra Minerva’) 
und ein anderes, das des Cardinais Gonsalvus vom Jahre 1299 in S. Maria 
Maggiore.’) Ein solches Grabmal haben wir nun auch in dem in Rede 
stehenden von Aracoeli vor uns. Der Unterschied besteht nur darin, 
dass die thronende Madonna mit Heiligen im Innern der Grabmäler 
von S. Maria sopra Minerva und Maggiore in Mosaik ausgeführt, 
hier dagegen gemalt ist. Der stilistische Vergleich führt daher zu 
keinem festen Resultate. Doch nimmt mau gewöhnlich an, Johannes 
Cosmas sei der Schöpfer auch dieses Monumentes.^) Bestätigt sich dies, 
dann ist Johannes ganz unzweifelhaft der dritte von jenen Schülern 
des Cimabue, welche ihn nach Assisi begleiteten. 

Die von dem Meister und seinen drei Schülern geschaffenen 
Cyclcn sind durch geschmackvolle, buute Umrahmungen zu einem 
ungemein farbenprächtigen Ensemble von lebhafter Hannouie vereinigt, 
in dem es, hat man erst einmal auch einen Blick auf die übrigen er- 
haltenen Werke der Künstler geworfen, nicht schwer wird, das Können 
und die Art jedes Einzelnen zu bestimmen. Cimabue thront in seiner 
ganzen grossartigen Machtfülle im Sanctuariura. Seine drei Schüler 
aber suchen ihm wetteifernd im Langhause zu folgen. Doch erreicht 
ihn keiner. Rossuti, der, aus der mittelalterlichen Tnulition hervor- 
gehend, sich am engsten an den Altmeister angeschlosscu hat, nicht, 
weil sein Talent überhaupt nicht so weit reicht. Cavallini nicht, 
weil er, obwohl reich begabt, sich zu sehr der momentanen Aeusserung 
seines Genies überlässt und mehr Freude an der stattlichen Zahl, als 
an der inneren Gediegenheit seiner Bilder hat. In seinen Schöpfungen 
lässt sich am besten der Uebergaug der römischen Kunst des 13. Jahr- 

') Phot, von Hofner in Rom, Nr. 4.M.'). 

t) Phot, von Hcfner in Rom, Nr. 4597. 

’) Phot, von Hefner in Rom, Nr. 4.528. 

*) Crowc lind Ciivalcasellc, D. A., I, ji. 80; Oregorovins, V, p. G2-5. 

12 » 
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humlerts, d. i. der by/.aatiuiscb-cosmiitcsken bcobachteu zu der Mittel- 
italicii im 14. Jahrhundert beherrschenden gotisch cosmatesken. Jo- 
hannes Cosmas endlich ist bereits zu stark unter den Einfluss der 
vom Norden vordringenden Gotik gelangt, als dass er die antike Grii.sse 
Cimabue’s in sich autnehnien und mit warmer Naturempfindung liätte 
vermiilen können, auf diese Weise das schaffend, was so dem Quatro- 
cento Vorbehalten blieb. — Dass ich Giotto bisher überging, werde 
ich zu rechtfertigen suchen, indem ich Ciinabue und seinen SchUler- 
kreis nun weiter verfolge. Dabei werden wir zugleich eine unerwartete 
Bestätigung der eben getroffenen Auswahl finden. 

Von 1280 — 1288 ca. dauert Cimabue’s Aufenthalt in .\ssisi und 
die gemeinsame Arbeit mit seinen drei iichUlem Filiiipo Kossuti, Pietro 
Cavallini und Johannes Cosmas in der Obcrkirchc. Um 1288 ca. ver- 
lässt der .Meister aller Wahrscheinlichkeit nach die Ordenscapitale und 
kehrt nach Rom zurück. Denn dort war inzwischen die Saat der 
Franciscancr anfgegangen. Mit Nicolaus IV. hatte 1288 der erste 
Mönch die.ses Ordens den päpstlichen Stuhl bestiegen. Was Nicolaus 111. 
für die Dominicaner, den Vatican und S. Maria sopra Minerva gethau 
hatte, das wandte der kunstsinnige Nicolans IV. auf die Pranciscaner, 
den Lateran und S. Maria Maggiore. Zunächst zog er alle verfügbaren 
Künstler von Namen nach Rom. Dass Cimabue unter diesen obenan 
stand, ist so gut wie selbstverständlich und wird ganz unzweideutig 
bewiesen durch das fast alleinige Auftreten seiner jetzt und in den 
folgenden Jahrzehnten zu grossiirtiger Geltung kommenden Schüler. 

Sehen wir uns nur die Monumente der bisher w'cgcn ihres plötz- 
lichen Auftretens so rätselhaften Kunstblüte Rums um die Wende des 
13. zum 14. Jahrhunderte und die daran beteiligten Künstler an. Ros- 
suti scbaft’t die oberen Mosaiken au der Fahnde von S. Maria Maggiore, 
Pietro Cavallini die Mosaiken im Chor von S. Maria in Trastevere, 
die Malereien der Porticiis der alten Pctcrskirchc und Anderes, Jo- 
hannes Cosmas, der länger als die Anderen in Assisi geblieben zu 
sein scheint, die Grabmälcr in S. Maria sopra Jlincrva, Maggiore und 
Aracocli. Aber nicht nur diese drei entwickeln unter dem eifrigen 
Papste eine ausgedehnte Thätigkeit, auch ein vierter Schüler des 
Cimabue, Jacopo Turrita, bis dahin in Florenz thätig, tritt jetzt in 
diesen Kreis. Er restaurirt die Mosaiken in den Tribunen von S. Gio- 
vanni in Laterano und S. Maria Maggiore und fertigt später, wie 
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Manciiii lierielitct, das Grabmal Honifacius VIII., das sich derselbe 
bei Lebzeiten setzte und das Vasari dem Arnolfo ziischreibt, ') end- 
lieli, wie Gre.e;orovins^) berichtet, im Jahre 1300 die Grab])latte des 
Dominicanerfrencnils Mmiio de Zaniora in S. Sabina. lieben Turrita 
schliesslich ein Franciscaner, Jacojio da Camerino, der die Apostel- 
{;cstalten in der Apsis des Lateran und die Madonna in S. Grisogono 
fertigt. Es wäre mtissig, wollte ieh diesem SchUlerkreis jetzt schon 
, und an dieser Stelle weiter nachgehon. Das ist eine umfassende Arbeit 
ftir sich. Wir suchen vielmehr die Spuren des Altmeisters. 

Diese sind sehr schwach. Doch ist es, da wir alle seine Sehlilcr 
in Kom wiederfindeii, nicht geradezu zwingend anzunehmen, dass auch 
er dahin zurilckgekchrt sei? Zwar gelang es mir bisher nicht, irgend 
die Spur eines persiinlichen Eingreifens von Seiten Ciinabue's aufzu- 
tiuden. Die Fabel des 17. und 18. Jahrhunderts, dass die .Malereien am 
Fulpito Honifacius VIII. von Cimabue ansgefllhrt worden seien, wider- 
legt schon das erhaltene kleine Fragment dieser Gemälde in der 
Lateranskirehe. Und wozu bcdltrfen wir auch eines positiven Be- 
weises? Cimabue war der erste Jleister seiner Zeit und zudem gab cs 
wohl Niemanden, der Rom künstlerisch so beherrschte wie er. Liegt es da 
nicht sogar eher nahe, anzunchmeu, dass der Franciscaner Nicolaus IV., 

*) Mancini, Capp. p. 62 und 6-1. Vergl. Frey, Loggia p. 84. Abg. bei 
Griinaldi, I. c. fol. 7 b und 8 a. 

=) V, p. 626. 

’) Vergl. über diese Malereien K. Müntz, „Bonifaee VIII et Giotto“ in den 
■Melangeg d’areli. et d’liist., 1881. Eine etwas abweichende Version linden wir in 
I’auli Aemilii Sanctorii L'rbiui Arebiepis. Aunalium, toiu. I ab anno 158.5 ad 
annuin 15U5 (Cüd. Barb. XXXIII, 96, p. 15a), wo es heisst, dass in S. Gio. in 
Laterano , locus erat ad fau-sta preranda, iinpertiendaimpie benedietionein Boni- 
facia iK)rtiens cum suggestu, porphyrctico lapide strata, adoniataquc pictiiris [pini- 
eillo Ciinabovis egregii pictoris (qui demonstrat pieturae excellentiain priuius in 
Italia post veteres, in liicem revocavit) cxprc.ssis| in ipia Bonifaeius VIII ducentis 
et ainpHus ante annis Philippum Pulchrum Francorimi regem, genteimpie Colum- 
nionim diri.s devovorat edita sanetione, primus qui ex l*i‘incipibus uostris thiarain 
gestavit, insigne Parthormn olim regum, ac trijdiei corona eireumdederit, etc.“ 
Vergl. auch Giacconins in der Vita Bonifaeii VIII. Jlan sollte glauben, .Saiictorius 
meine hier einen ganz anderen Bildereyelus. Aber fürs Eirste ist es an und für 
sich sehr unwahrscheinlich, dass die Verkündigung des Bannes Uber Pliilijip den 
.Schiinen je d.argestellt wurde (es müsste, denn 13ife— 1305 gosehchen sein) und 
daun bedarf es nur eines Blickes auf den in S. tJio. erhaltenen Kost, um uns zu 
überzeugen, da.ss die T.ösung zu suchen sei darin, dass .Sanctorius den das Jubi- 
läum verkündenden Paijst ansah für <lcu eben Bann und Interdict verliängendcn. 
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als er den päpstliehen Stuhl bestieg, erst durch Cimabue angeregt 
die grossartigen kllustlcrischen Bestrebungen zu entwickeln begann, 
die von Ronifacius VIll. und dem Cardinal Stefanesebi fortgesetzt Korn 
vor dem plötzlichen Sturze in die herrenlose \"crwahrlosung noch gross- 
artig verklärten? Und im Falle man einen so weitgehenden Einfluss 
Cimahne’s nicht zuzugcstchen geneigt ist; das ist wohl selbstverständ- 
lich, dass es der erste Schritt des Papste.s, als er an die Verwirklichung 
seiner Pläne ging, gewesen sein wird, Cimabue, den Schöpfer des rö- 
mischen Stadtplanes und den berühmten Meister seines eigenen Ordens, 
an seine Seite zu berufen. Was Papst und Meister Cimabue projcctirten, 
das setzte der SehUlerkreis des letzteren ins Werk. Auf diese Weise 
sehen wir Cimabue auf dem Gipfel seines Schaffens angelangt: als 
Berater des Papstes die Kunst Roms und Italiens beherrschend. 

Und es gibt ein Argument, welches diese an und für sich durch 
die Lage der Verhältnisse natürlich begründete Hypothese unterstützt. 
1270 — 1278 ca. war Cimabue im Dienste Carls von Anjou mit dem 
römischen Stadtplane beschäftig^. Damit deckte sich der beim Durch- 
gehen dieses Planes anfgestellte terininus ante quem : 1 280 ca. Es blieb 
noch zu erklären, wieso es möglich sei, dass trotzdem die früheste 
Datirimgsgrenzc sich mit der spätesten kreuzen und wir als äussersten 
terininus post quem 1200 ca. bekommen konnten. 

Löst sich nun dieser Widerspruch nicht am jiassendsten, wenn 
wir annchmen, Cimabue habe den 1278 bereits vollendeten Plan nach 
zehnjähriger Unterbrechung wieder aufgenoinmen und, vielleicht im 
Aufträge des Pajistes neuerdings übergangen? Drängt dazu nicht ge- 
radezu, dass die jüngste Zcitgrenzc eben die Regierung Nicolans IV. 
ist? Bei der Ueberarbeitung des Planes dürfte sich der Meister auf 
die .Angabe der inzwischen an den Bauten vorgenommenen Neuerungen 
beschränkt haben: er umgab den Aventin mit der inzwischen von 
llonorius IV. (1285 — 12881 erbauten Festnngsmauer und corrigirtc, 
charakteristisch genug, die Form der Apsis von S. Maria Maggiore, 
deren Neubau er viellcicbt selbst geleitet hatte. Nur Eines bleibt un- 
erklärlich: w’aruni er dann nicht auch die von Nicolaus IV. (1277 — 1281) 
in die Mauer gebrochene Porta Viridaria anbrachte. Ich weiss dafür 
nur das Eine vorzuschlagcu, dass der Künstler, sein Hauptaugenmerk 
auf die Gebäude riebteud, vergass, auch die Mauer durchzugehen. Und 
dies wäre nur ein neuer Beweis dafür, dass er den Plan damals nicht 
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neu schuf, sonst hätte ilini die neue Portn nicht entfjehen können, 
sondern in einem fertiften Plane die Xeucrimgcn vcrzeichncte, wobei 
der Fehler leicht erklärlich ' ist. 

Dieser Plan des Cimabne, also die zweite Redaction, ist das ge- 
worden, was De Kossi „il tipo giä solenne e tradiziouale“ nennt: der 
durch zwei Jahrhunderte lang als Grundlage dienende Typus des 
römischen Stadtplanes, ln welcher Art man sich das Original zu denken 
habe, ist schwer zu sagen. Die weite Verbreitung über Rom und Italien 
hinaus legt es nahe, an eine mechanische Vervielfältigungsart zu denken. 
Der Medailleur Ludwigs des Raiern benützt ihn zur Herstellung seines 
Miniatur-Rom, der Illustrator des Dittaniondo des Fazio degli Uberti ge- 
staltet ihn im Sinne der Dichtung um, der Miniator des Herzogs von 
Rcrry und Taddeo Rartoli copiren ihn tale quäle, der letztere ziemlich 
getreu, der cretere im Sinne der phanta-stischen Romantik, die ihn selbst 
und seine Zeit durchglüht. Darauf beginnt man, an Cimabue’s Plan 
festhaltcnd, die inzwischen eingctreteiicn Veränderungen der Stadt cin- 
zutragen, zunächst noch mit Reschränkung auf die .Monumentalbauten 
selbst, wie in den Geographien des Ptoleraäus,*) dann aber mit Aus- 
füllung der Zwischenräume durch Grupiien von Wohnhäusern, wie in 
den Plänen des Leonardo da Resozzo in Turin-) und München^) und 
dem Gemälde des Renozzo Gozzoli in S. Agostino zu S. Gimignano,^) 
zuletzt endlich, so weit uns bis jetzt bekannt, in dem 1474 von Ales- 
sandro Strozzi ausgcllthrfcn Plane in dem epigraphischen Codex des 
Redi in der Laurentiana.'’’) Dann erst wird ein neues, von Leon Rattista 
Albcrfi oder, wie Müntz glaubt, von Mantegna geschaffenes Prototyp 
aufgestellt, das, ungefähr zur Zeit Innocenz VIII. (1484 — 14921 ent- 
standen, uns bis jetzt in drei Copien vorliegt, der einen in einem Holz- 
schnitt von 1490 im Supplementum Chronicanim,") der zweiten von 

*) C(k 1. Urb. 277a und Bibi. nat. fonds lat. 4802; beide abg. bei De Rossi. 

5) Wird dcnmiiclist von Herrn Comin. De Rossi veröffentlicht werden. 

’) Gregorovius, Una pianta di Roma delineata da Hesozzo Milanese. 
Roma 1883. 

*) E. Müntz, Notice sur un plan iii^dit du Rome au XV c siede (extrait 
des proces verbaux de la Societc nat. des Antiquaircs de France. Seance du 
21 Avril 1880); neuerdings Los antiquites de la ville de Home etc. Paris 1887 
zu p. 20. 

*) Abg. bei Do Rossi, Piantc. 

«) Bei Miiutz, Los ant., p. 15. Vcrgl. F. Lippmann, Der ital. llolzsdinitt 
im 15. Jahrh., 1885, p. 4(i— 48. 
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14!ö iu (1er Scliedersehen Clirouik, fi;est«clien von Wolgeniiit und 
ri((ydenwiirff;') der dritten in einem Gemälde, das, zwischen 1534 bis 
1538 entstanden, sieb jetzt im Jlnseum zu Mantua befindet. 



Mit dem zweiten Aufenthalte in Kom, der wabrscbeinlieb mit dem 
3'ode Nicolaus IV. im Jahre 1252 endet, hört Cimabue's grossartige 
Thätigkeit auf. Er zieht sieh mit seinen Arbeiten in die neuerstehenden 
Franeiscanerkirchen Toscanas zurück und überlässt seinen Schülern 
Rom, unter denen bald leuchtend Giotto als erster an seine Stelle tritt. 
Es ist tfaurig, Abschied nehmen zu müssen von der aufwärts gehenden 
Entwicklung einer so tiefen und gewaltigen Künstlernatur, wie sich 
uns die des Cimabue dargestellt hat. Was er in dem rönnsehen 
Stadtplane und in Assisi leistete, führte uns auf Höhen, von denen 
wir nur widerwillig zurUckkehren iu die bescheidenen Kreise 
von Florenz und Risa. Dorthin aber müssen wir dem Meister nun 
folgen. 

ln Florenz beginnt seit circa 1285, dem Jahre, in welchem der 
Rau des dritten Cerchio, d. h. die dritte Herausschiebung der Mauern 
der stets wachsenden Stadt cinsetzt, eine nmfa.ssende Bauthätigkeit. 
Im gleichen Jahre entsteht Orsanmichele, dann im Beginn der neun- 
ziger Jahre wird an S. Spirito, seit 1294 an S. Croce, seit 1296 ener- 
gisch an der Kathedride gebaut. Da gab cs reichlich zu thun für einen 
Mann von der Thatkraft und Erfahrung Cimabue’s. Ich glaube nicht, 
dass sich seine Thätigkeit nach dem römischen Aufenthalte nur auf 
Werke der Malerei beschränkt habe. Zwar lässt sich bis Jetzt nicht 
nachprüfen, was es mit der von dem Fragmente und Vasari gebrachten 
Notiz auf sich habe, dass er dem Arnolfo an die Seite gegeben wurde 
beim Bau der Kathedrale. Arnolfo ist jedenfalls der eigentliche, erste 
Baumeister. Aber es ist nicht ausgc.schlossen, dass Cimabue, der durch 
seine römischen Arbeiten grosse Kenntnisse im Baufäche erworben 
haben musste, ihm damals schon beratend zur Seite stand. Bereits 
früher mag er der Commune von Nutzen gewesen sein bei Durch- 
führung all der grossen l’rojecte, die wir eben aufgezählt haben. 

’) Hei De Kossi, l’untc, Tav. V. 

’) Hei De llossi, I’iantc, Tav. VI— XII. 
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Bestimmt vcrfolf,'eii ki'mneii wir die Tbätigkcit des Meisters iit den 
neunziger Jahren leider nur in dem Gebiete der Malerei. Es klingt 
durchaus glaublich, wenn der Magliabeeebianus und darnach \'asari 
berichten, dass er, von Assisi, respective von Rom zurUekgekehrt, im 
Kreuzgange des Klosters von S. Spirito, wo vor ihm schon andere 
Meister alla greea gemalt hatten, drei Bogen mit Darstellungen aus 
dem Leben Christi fllllte. Jenes Klo.ster, den Augustineni gehörig, 
wurde im Beginne der neunziger Jahre erweitert. Erst nachdem das- 
selbe fertig war, ging man, circa 1 2!)5, an den Neubau der zugehörigen 
Kirche, wie aus den Doeumeuteu Uber die dafUr von der Commune 
bewilligten Beiträge hervorgeht.') Cimahue kann daher bereits 12!)5, 
wahrscheinlich aber, wenn vor ihm sclnm Andere gemalt hatten, erst 
etwas s])äter dort gearbeitet haben. Die Fresken sind zu Grunde 
gegangen. 

Tritt er in dieser Aufgabe vorllhcrgchcnd in den Dienst der 
Augustiner, und wir kennen seine indirecten Beziehungen zu diesem 
Orden von S. Maria Novclla und Korn her, so sehen wir ihn im 
Uebrigen doch an seinen späteren Freunden und Gönnern, den Fran- 
ciscanern, fcsthalten. So arbeitet er zunächst fllr ihre neue Ordens- 
kirche S. Croce. Mit dem Bau dieser Kirche hatte Arnolfo 12‘.I4 
begonnen, und zwar nach Gio. Villani"'') zunächst mit dem rück- 
wärtigen Teile, wo die Capellen sind, d. h. also mit dem Chor und 
den Querschiffen. Frey^) meint, der Umstand, dass die Zahlungen 
der Stadtbehörde fast Jahr für Jahr gleichmässig aufeinander folgen, 
anno 1298 aber nur die Hälfte der bisher bewilligten Beiträge aus- 
gezahlt wird, könnte zu der Anuiihmc flthren, dass die Kirche so 
gut wie vollendet war und alle späteren Notizen sieh nur auf den 
Ausbau im Detail, auf die Nebengebäude und auf die Restaurationen 
beziehen. Dazu stimmt die Zeit, in der wir Cimahue’s Tbätigkcit fiir 
den Neubau verlegen müssen, d. i. in die letzten Jahre des 13. Jahr- 
hunderts. 

Vasari allerdings setzt die Madonna des Cimahue fllr S. Croce 
als eines seiner ersten Werke vor die Madonna l’rinita. Das Frag- 
ment beginnt sogar, mit „dclle prime opere sue^' einleitend, tlic Reihe 

>) Froy, [.Oftgia, p. 157 ff. 

') VIII, 7. 

^ I-oggia, p. 71 ff. 
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der ilini bek<annten Werke. — Vasari saj;t in seiner ersten Auflage 
kurz: „sie war . . in der zweiten: „sie war und ist noch an einem 
Pilaster zur Beeilten im Chor aufgestellt“. Es wird diesem Madoiinen- 
bilde gegangen sein wie den beiden anderen in S. Trinitä und S. Ma- 
ria Novclla. Zuerst für den Hauptaltar gesctiaften, musste es später 
als zu altertümlich neueren Werken Platz machen. Zu Vasari’s Zeit 
hing es bereits an einem Pilaster. Cinelli') berichtet im .Jahre 1677, 
das Bild sei bei Verschönerung der Kirche wegtransportirt worden. 
Seitdem war cs verschwunden. Milanesi*) behauptet, es sei neuerdings 
in der Sammlung Lombard! e Baldi wieder anfgetaucht und 1857 an 
die National Gallery in London verkauft worden (Nr. 565). Ich ver- 
danke eine photographische Nachbildung der liebenswürdigen Bc- 
mühnng des Heim Dr. von Tschudi. 

Mit Cimabue selbst, ja nicht einmal mit irgend einem seiner 
näheren Schüler hat dieses Bild nichts zu thun. Es ist entweder das 
Werk eines plump nachbetenden Stümpers oder bewusste Fälschung. 
Die Frage wird sich vor dem Original entscheiden lassen. Ganz abge- 
sehen von den eigenhändigen drei ^ladonncn des Cimabue, nähert sich 
dieses Bild auch nicht im Entferntesten den Atelierwerken des Jfeisters 
aus der Zeit nach seinem zweiten römischen Aufenthalte, wie wir sie 
sofort durchgehen werden. Weder in Cimabue’s eigenen, noch in seinen 
Schulhildern finden wir je einen gotisch-eosmatesken Thron, vielmehr 
wissen wir, dass gerade das Stuhlwerk eine durchgehende Eigentüm- 
lichkeit des Meisters zeigt. Auf diesen fal.sch gewählten Thron setzt 
der Nachahmer oder Fälscher einen schlechten Abklatsch der Madonna 
Ruccllai: galt dieselbe doch auch während der Zeit, wo Cimabue’s 
.Madonna aus S. Croce verschwunden war, also seit der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts bis zu ihrem plötzlichen Auftauchen ln der Samm- 
lung Lombardi e Baldi, für das Hauptwerk des Meisters. Der Con- 
trast zwischen dem hellen Gewände Christi und dem dunklen Jfantel 
der Madonna, dieser sammtartig behandelte schwere Mantel selbst 
mit dem dünnen Saume, endlich in erster Linie der wassersüchtige 
Zwillingsbruder am Arm der Madonna: das Alles sind schlagende Be- 
weise für die bewusste, aber stümperhafte Nachahmung der zierlichen 

’) bcllczzc (icüa cittä lii Firenze“, Firenze 1677, p. 316. 

3) I, p. 249. 
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Madonna, wobei der Copist wieder ähnlich wie beim Throne übersah, 
dass Ciinabuc auch in seinen Atelierhildern noeh der Madonna stets 
eine elliptische Iris g;ibt. Und der Madonna Rucellai nachgcbildet 
sind aneli die den Thron umgebenden Engel: nur in ihr finden wir 
diese in der Dreiviertelprofilstellung wieder, in allen übrigen Madonnen 
liebt es der Meister, die Köpfe möglichst nach vorn zu richten und 
die Engel aus dem Hilde herausblicken zu lassen. 

Wenn Cimabiie überhaupt tllr S. Crocc gearbeitet hat, und das 
ist nach seinen llezichungen zu den Franciseanern mehr als wahr- 
scheinlich, so sind uns seine Tafelhilder verloren gegangen. Denn 
ihm die Londoner Madonna zuschreiben heisst den Meister geradezu 
beleidigen. 

Doch beschränkte sich Cimabue’s l'hätigkcit an S. Croce nicht auf 
die Herstellung des Altarbildes und vielleicht eines Crucifixes und eines 
heiligen Franciscus allein. Herr Karon von Liphardthat uns auf die 
fast verloschenen Fresken der Michaclscaj)elle , der fünften Caiielle 
rechts vom Chor, aufmerksam gemacht') und die Meinung geäussert, 
dass diese Gemälde dem Cimahue angehören dürften. Chronologisch 
erheben sich dagegen keinerlei Bedenken, wie oben gezeigt worden 
ist. Auch glaube ich, dass Cimabne der geistige Urheber dieser dem 
(’yclus der Apokalypse in Assisi nahestehenden Gegenstände ist, die 
Ausftlhrung aber dürfte seinen Schülern zukomnien, von denen er, 
wie wir gleich sehen werden, damals bereits stets umgehen war. 
Thode*) hat den Inhalt ausführlich besprochen. Ich kann mir daher 
ersparen, näher darauf einzugehen. 

In den neunziger Jahren mag Cimahue auch für die Pievc in 
Empoli gearbeitet haben, wie der Magliabceehianus will. Vasari, von 
seiner Reise zurliekgekehrt, sagt nur gehcimnissvoll, dass sich diese 
Werke noch da fänden und in grosser Verehrung gehalten würden. 
Heute ist jedenfalls nichts mehr vorhanden. — Noch ein anderes Werk 
wird in jener Zeit ans (.'imabue’s Atelier hervorgegangen sein: die 
ebenfalls eret neucnlings aufgefuudene Madonna in den Servi zu 
Bologna.^) Es ist jedenfalls die am freiesten componirtc thronende 



’) Kincs der Bilder pliot. von Aliiiari in Florenz Nr. 10852. 

1 p. 2.36. 

’) l’liot. von .tVlinari in Florenz, Nr. 10535. Vergl. Thode, p. 230. 
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Madoniui des Meisters. Natürlich ist der eigenartige Thron beil)ehalten, 
er tritt sogar stärker hervor als sonst, weil die Engel an den Seiten 
weggefallen sind und nur klein zu Zweien Uber der Lehne erscheinen. 
Das Kind ist aufgestanden und fasst mit der Rechten nach dem Ge- 
wände am Halse der Mutter, ein Motiv, das als erster Vorbote der 
von nun an immer häufiger mit genrehaften Zügen ausgestatteten 
Beziehungen zwischen der Madonna und dem Christkinde angesehen 
werden kann. Vorzüglich ist die Anlage des Gewandes, besonders tlic 
Art, wie die Muskeln des rechten Armes darunter deutlich erkennbar 
sind, und die Schürzung um die Kniee. Dagegen hat die Fältelung den 
ruhigen Charakter der Madonna in Assisi verloren. Was dort noch 
im frischen Banne der Antike geschaffen war, wird hier sichtbar ge- 
sucht wiedergegeben. Zn berücksichtigen ist auch, dass das Bild un- 
gemein stark unter Rctouchen gelitten hat. — Dass Cimabue mit Bo- 
logna in Beziehungen gestanden habe, beweist vielleicht die Notiz bei 
Ghiberti,') der ihn „in sn ])as8audo per la strada di Bologna“ auf 
Giotto stossen lässt. 

Es dürfte hier am Schlüsse von Cimabue’s zweitem Florentiner 
Aufenthalte der rechte Ort sein, um mit einigen Worten auf Giotto’s 
Verhältniss zu dem Altmeister einzugeheu. Dieser Frage gegenüber 
bcrichteu wirklich alle Historiker, und mehr noch, alle begründen 
damit auch teilweise den Ruhm des Cimabue, dass derselbe der Lehrer 
Giotto’s gewesen sei. Und das scheint durchaus wahrscheinlich. Fürs 
Erste, weil Beide Landsleute sind und Giotto’s Jugend jedenfalls in 
die Jahre von Cimabue’s Meisterschaft fallt; daun aber, weil Giotto 
wie drei andere Schüler des Meisters zuerst in Assisi arbeitet und 
darauf in Rom auftretend zur Grösse gelangt. Dass wir in Giotto’s 
Manier so wenig von dem Charakter des Meisters finden, befremdet 
uns nicht mehr, wenn wir auf die Arbeiten eines Cavallini und des 
angeblichen Johannes Cosmas blicken. Die eindringeude Gotik vor 
Allem ist es, welche die Schüler dem Wesen des Lchrere entfremdet. 
Eine natürliche Fortentwicklung hätte direct auf Masaccio führen 
müssen. 

Die Frage, wann Giotto in den Kreis des Cimabue tritt, hängt 
mit dem An.satzc seines Geburt.sjahres zusammen. Nimmt man, wozu 

’) Vasari ed. Lemonnicr, p. XVllI. 
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ich eutschicden nci{?c, mit Pucci 1207 an, so durfte Cimabne den 
Seliiiferknaben ') f^efnnden haben, als er einst in Geschäften von 
Assisi nach Florenz kam. Dann wUrdc er ihn nach Umbrien mitge- 
nommen und Giotto seine Lehrzeit auf den Gerllsten von Assisi ver- 
bracht haben: eine Annahme, die seine unglaubliche Fertigkeit iu der 
eigenartigen Frescotcchnik jener Z(jit passend beleuchten würde. — lin 
anderen Falle, wenn Giotto erst 1270 geboren wäre, dürfte er wohl 
erst in Cimabne’s Atelier eingetreten sein, als dieser ca. 12!)2 nach 
Florenz zurückkehrte. Wir kommen dann aber in ein Gedränge seinen 
Arbeiten in Assisi gegenüber. Denn unter allen Umständen erscheint 
es mir bei einem Vergleiche des Fnuiciscuscyclus, von dem jeden- 
falls ein grosser Teil auf Giotto zurückgeht, mit den übrigen bereits 
besjiroeheneii Malereien der Oberkirchc unzweifelhaft, dass Giotto sich 
am engsten an den sogenannten Johannes Cosmas angeschlossen hat. 

Dies lässt sich vielleicht in der Art znsaminenreimen, wenn man 
mit lUtcksicht auf die That.sachc, dass von diesem Meister vor 1290 
kein Werk in Uom nachweisbar ist, annimmt, er sei länger in Assisi 
geblieben als die anderen •Schüler des Cimabuc und habe die Fertig- 
stellung der malerischen Ausstattung der Überkirche geleitet. Giotto, 
bis zum Weggänge Cimabue’s als Lehrling beschäftigt, wdlrc dann widil 
mit eigenen Arbeiten betraut, aber noch der Aufsicht des Cosmaten 
unterstellt worden und hätte somit unter dessen Leitung die Franciscus- 
legende begonnen. Damit Hesse sich besser das Geburfsjahr 1207 mit 
seinen Gonsequenzen, als 1270 in Finklang bringen. Jedenfalls ist es 
von keiner Hedentung, wenn das Fragment und darnach Viusari be- 
richten, er sei zehnjährig, also 1280 resp. 1277, von Cimabne auf- 
gefimden worden. Bestätigend für die .Xnnahme des Geburtsjahres 
1267 ist jedenfalls, dass er auf diese Art nur um ein Jahr jünger als 
Dante war, mit dem er bekanntlich in freundschaftlichem Verkehre 
stand. — Nehmen wir an, Giotto bleibt 1288 mit Cosmas in .\ssisi 
zurück, dann dürfte er im Beginne der neunziger Jahre mit diesem 
nach liom gegangen und so, allmählig an Buf zunehmend um 1298 an 
Ciniabue’s Stelle als bevorzugter Künstler des Papstes getreten sein. 
— Nach dieser kurzen Andeutung des Wahrscheinlichen kehren wir 

') Auch Linn.ardo, C'ixl. Allaiiticus, bei Kieliter Nr. 6ö0, beslätigt diese 
VersiüU. So auch unser Fragment. 
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zu Ciniabue zurück, der jedenfalls in der zweiten Hälfte der neunziger 
Jahre in Florenz thätig ist. 

Aber auch die letzten Jahre seines Lebens widmet der Meister 
dem Dienste der Franciscaner, ja er verlässt sogar nochmals die 
Vaterstadt und folgt dem Rufe der Ordensbrüder nach Pisa. Wadding 
sagt uns in seinen Annalen, dass die ersten Franciscaner im Jahre 
1211 naeh Pisa gekommen seien, und nach Morrona') wäre ihre 
erste Kirche auf das heutige Querschitf von S. Francesco beschninkt 
gewesen. Dann hätte vielleicht Nicola den Neubau besorgt, der, so 
glaubt Morrona nach der Autorität einiger Chronisten und der Deu- 
tung, die er einer Inschrift von 1300 gibt, im selben Jahre vollendet 
worden sei.^) Dieses Datum stimmt auffallend mit der Zeit, in der 
Cimabue nach Pisa gegangen sein müsste, und es ist somit nichts 
natürlicher als die Annahme, dass ihn die Franciscaner nach Vollen- 
dung ihrer Kirche gebeten haben dürften, die innere Ausstattung der- 
selben zu übernehmen. Cimabue folgte dem Rufe und ging im Jahre 
1300 ca. nach Pisa. 

Zunächst fertigte er, wie wahrscheinlich für S. Croce in Florenz, 
so auch hier die drei für den Apparat einer Franciscanerkirche un- 
bedingt notwendigen Heiligenbilder an: eine Madonna, ein Grucifix 
und einen heiligen Franciscus. Die Madonna kennt Vasari 1550 noch 
nicht. Erst durch das Fragment angeregt, sicht er sie auf seiner 
Reise an. Sie stand damals nicht mehr auf dem Hauptaltare, sondern 
hatte einem Marmortabernakel Platz machen müssen und war links 
neben der EingangsthUr aufgehängt worden. Nach dem Katalog des 
Louvre (Nr. 174) kam sic aus S. Francesco direct in diese Sammlung. 

Das Eine ist diesem Hilde,-’) welches unzweifelhaft auf Ciraa- 
buc zurückgeht,’) ohne Weiteres sicher: dass es nach dem rümischen 
Aufenthalte entstanden sein muss. Keine Spur von der Zierlichkeit 
der Madonna Rucellai, noch weniger in der Gewandung und den 
Eigentümlichkeiten der Hand und des Auges ein Zusammenhang mit 
der byzantinischen Madonna. Das Bild gehört Cimabue’s Reife an, 

’) Pisa illiistrata, Livorno 1812, III, p. 48. 

’) So auch Thodo, a. a. 0., p. 317. 

’) Kino Braiin’sche Photographie verdanke ich Herrn Dr. Tliode. 

*) Vcrgl. dagegen Schnaasc, VII, p. 318. Waagen, Kiinshv. und Künstler 
in Paris, III, p. 102. 
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wo er, zurllekgreifcnd auf seine erste herbe Manier Gesiebt und Hand 
verschönt unter den naehwirkeiidcu Eindriieken seiner zwanziger Jahre, 
zugleieh aber alle Motive plastisch dnrchl)ildet und das Ganze mit 
seinem in sich geschlossenen Wesen dnrehdringt, d. h. so gestaltet, 
wie er es in dein jahrelangen Umgänge mit der Antike in Horn ge- 
lernt hatte. 

Die Madonna sitzt auf dem bekannten Thronstuhle, der, obwohl 
etwas leichter als in Assisi, doch nichts zu thun hat mit dem zier- 
lichen Haue desjenigen der Madonna llnccllai, sich vielmehr ans- 
nimmt wie ein gefälliges Mittelding zwischen beiden. Je drei Engel 
auf jeder Seite : sie sind deutlicher denn sonst als die 'rräger des Thrones 
gedacht. Die beiden vorderen fiisscn wieder mit der sichtbaren Hand 
tief unten an, so dass etwas .Siiannung in den Körj)er kommt. Sie 
blicken, den Kopf vornehm steif aufrecht haltend, aus dem Bilde her- 
aus, ebenso wie die beiden rltckwiirtigen Paare, welche den Kopf 
wie in der byzantinischen und der Madonna in Assisi nach der Mitte 
neigen. Ich denke am meisten diesen Engeln gegenüber sehen wir, 
dass Ciniabuc damals mit Gehilfen arbeitete: denn dieselben stehen 
in der Gewandung, im Typus und der llundung des Kopfes am 
nächsten den Engeln der römischen Madonna. Was ihnen aber jenen 
gegenüber fehlt, ist das innere Leben, welches nur der Pinsel des aus 
seinem Iimersteu scliafl'cndeu Meisters, nicht die Hand eines gewissen- 
haft copirenden Gehilfen hervorzaubeni kann. Zu envähnen ist noch 
ein Detail, das wir in der byziintinischen Madonna beobachtet, in 
der zierlichen und rrmiischen aber vergebens gesucht haben: es sind 
die stilisirten Bänder zu beiden Seiten des Hauptes; die Hand des 
Gehilfen bringt sie mechanisch schaftend wieder an. 

Die Mittclgruppc ist nicht besser als die Engel. Im Ko])fe der 
Mutter keine Ahnung dessen von Cimabue’s Sixtina. Emj)findungslos 
ist Linie au Linie zusammengesetzt zu einem Ganzen im Sinne Ciuia- 
hne’s : das lange, scharfe Profil, die kräftige Nase mit breiter Wurzel, 
das schmale Auge mit der elliptischen Iris. Dann eine Hand: schmal 
mit langen, dreigegliederten Fingern. Die Bildung des Faltenwurfes 
ist nur verständlich, wenn wir all die Factoreu in Bechnung ziehen, 
welche den Rückschritt gegenüber der Madonna in Assisi erklären 
helfen. Denn auf den ersten vergleichenden Blick hin würde mau 
zu dem Urfeil gedrängt, dass diese in der Anlage bereits klare und 
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richtifje, in der FUltelunj;: al)ur «iiniliiffc und kleinlich gegliederte 
Ma.ssc eine Vorstufe sein müsse tlir die durchaus einfache, rein i»lasti- 
sche Dnrchhihlung in der römischen ^ladonnu. Während wir aber 
in letzterer Cimabue’s eigene, noch unter dem frischen Eindrücke 
antiker (lewandstatucn schadende Hand und ein auch in den Übrigen 
liildern in Assisi imerreicht dastehendes Kunstwerk vor uns haben, ist 
die Madonna von l'isa in des Meisters Atelier aus Gehilfenhänden 
hervorgegangen, die, an die cmailartige Ausstricheluug der Byzantiner 
gewohnt, die einfache Grösse von Cimabue’s Manier nicht fassen konnten, 
und nun, die althergebrachte mit des Meisters Art vereinigend, unter 
dessen Augen ein Mischding hervorbraehten, wie wir es hier und 
früher schon in der unter den gleichen Umständen entstandenen Ma- 
donna in Bologna beobachtet haben. — Das Christkind ist durchaus in 
der alten griccliischen Manier gehalten, die den damaligen Dutzend- 
ineistcrn noch in allen Gliedern lag und nicht durch Cimabue’s Grösse, 
sondern einzig durch Giotto’s Naivetät ausgetilgt werden konnte. 
An diesem Bilde können wir der Londoner Tafel gegenüber sehen, 
was das Atelier des Cimabuc hervorzubringen im Stande war. 

Der Magliabecchianus und danach Vasari schon in der ersten 
Auflage führen dann in derselben Kirche noch ein Bild dos heiligen 
Franciscus von Cimabue’s Hand an. Ein solches befindet sich heute 
noch im Kloster der Kirche. Thode hat es nicht gesehen ; da aber 
Crowe und Cavalcaselle') es dem Margaritoiic geben, so kann es wohl 
auf keinen F'all etwas mit Cimabue zu tliuu haben. 

Endlich führt Vasari in der zweiten Auflage noch ein Crucifix 
au, welches er auf seiner Heise im Klosterhof neben der ThUrc, die 
in die Kirche Ilihrt, gesehen hatte. Wir sind Vasari’s eigenen Funden 
gegenüber etwas misstrauisch geworden, trotz der byzantinischen Ma- 
donna. Das Dossale für S. Cccilia, das Criieitix für S. Croce, end- 
lich der Franciscus Ilir Pisa sind aller Wahrscheinlichkeit nach etwas 
starke Zumutungen. Und nun hier der abenteuerliche Bericht, Ciina- 
Ime hätte die Erfindung gemacht, die Kunst durch Worte zu unter- 
stützen, um seine Gedanken auszudrücken. Neben jenem Crucifixus 
hätte man nämlich ausser Maria und Johannes auch eiu paar weinende 
Engel gesehen und alle hätten Spruchbänder in der Hand gehalten, 

') D. A., 1, p. 15ö. 
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was Vasari fllr eine jedenfalls wunderliche und neue .Sache erklärt, 
ein Nachsatz, der deutlich genug die falschen Jlotivc zeigt, aus denen 
heraus Vasari geneigt war, Ciiuabue eine ebenso abgeschmackte wie 
alte Erfindung zuzuschreiben. Das Ilild ist verloren. 

Die an dein Madonnenbilde gemachten Erfahningcn werden be- 
stätigt durch das, was wir weiter von Cimabue’s Aufenthalt in l’isa 
wissen. Ausser einer heiligen Agncsc nämlich, die Vasari in S. Paolo 
in Kij)a erwähnt und die heute verschwunden ist, haben besonders in 
unserem Jahrhundert aus den Archiven hervorgezogene Documente 
Aufschlüsse Uber Cimabue’s weitere Thätigkeit in Jener Stadt gegeben. 

Morrona') berichtet nach verschiedenen Chronisten, dass Ale- 
xander IV. (1254 — 12()1) im Jahre 1257 den Frater Mansucto vom 
Orden der Minoriten aus Kom nach Pisa geschickt habe, damit er 
das iSpedale nuovo della Misericordia einrichte. Das.sclbc wird also 
wohl in den sechziger Jahren vollendet gewesen sein; 1300 wird ein 
Frater Ilenricus als „maestro et rettore“ des Spitals, welches den 
Namen S. Chiara erhalten hafte, genannt. — In der Einleitung und in 
diesem Capitcl hatte ich bereits Gelegenheit, einen Fund Giusejipe 
Fontana’s^) hcranzuziehen : zwei Documente, welche für dieses Spe- 
dale di S. Chiara die Bestellung eines Tafelbildes bezeugen.’) Cinia- 
bue ist der damit betraute Künstler. Das Datum dieses Vertrages, 
November 1302 c. p., also 1301, stimmt bezeichnend genug für die 
Kichtigkeit meiner Aufstellungen genau mit der Zeit, in die wir Ciiua- 
bue’s Aufenthalt gelegentlich seiner Arbeiten für die neue Francis- 
canerkirche zu verlegen gezwungen waren. Vasari bemerkt bei Ge- 
legenheit des eben besprochenen Madonncnbildes, dass der Meister 
für dieses Werk von den Pisanern sehr gelobt und ausgezeichnet • 
wurde. Damit Hand in Hand ging jedenfalls das Bemühen, ihn in 
Pisa festzuhaltcn. Den ereteii Beweis dafür bietet uns eben die Be- 
stellung für S. Chiara. 

Und noch in anderer Beziehung bringen uns diese beiden Docu- 
mente die Bestätigung dessen, was wir schon auf Grund der letzten 
Werke geschlossen haben: dass dieselben nämlich Gcliilfenarbcit aus 
des Meisters Atelier seien. Der erste Act begannt : „Magister Cenni 

>) 1. c-, III, p. 343 ff. 

5) Siche oben p. ü uuil p. 134. 

’) Im Wortlaute piiblicirt iin Anhänge suh II und III. 

gowski. Cinuibuv und Uutu. 
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dictus Cimabu .... ct Johannes dictiis Nuclndus pictor, qui mo- 
ratur pisis in cappella sancti Nicoli et filins appareccliiati de Lnca et 
quilibct corum insoliduni j>er solcinnein stipulationeni convciicrunt 
et promiserunt fratri Ucnrico magistro dicti hospitalis pro dicto bos- 
pitali rccipicnte, quod hinc ad unum anuum, proximc vcntiirum corum 
manibus propriis facient, pingent et laborabunt“ etc. Nicht der 
Meister Ciniabue allein wird also verpflichtet, sondern mit ihm seine 
Gehilfen, unter denen Johannes, genannt Nuehnlus, namentlich auf- 
gefUhrt erscheint. Dieser Johannes Appareccliiati ist uns nicht un- 
hekannt. Er wird unter den Malern genannt, welche 1299 — 1300 c. p. 
am Caraposanto in Pisa gearbeitet hatten ; mit Vincinus pictor de 
Pistorio filius Vannis ssusaininen führte er eine Madonna mit dem Kinde 
zwischen Johannes dem Täufer und dem Evangelisten aus.') — Cima- 
bue tritt somit hier nur als Leiter des Ateliers auf, so wie wir cs 
bereits für seine letzten Florentiner, wie eben für seine Arbeiten in 
Pisa angenommen haben, eine Tbatsachc, die überdies bald noch eine 
zweite Bestätigung finden wird. 

In der Bestellung für das Spcdale von S. Chiara, in dessen 
Namen hier der obengenannte Frater Henricus auftritt, handelt es 
sich um ein grbsscrcs Tafelbild mit säulengeteiltcn Nischen und einer 
Predella. In der Mitte sollte ein Kreuz aus vergoldetem Silber an- 
gebracht sein. Bingsberum Geschichten der Jungfrau Maria, der 
Apostel und Engel nebst anderen Figuren und Darstellungen, Uber 
die der Meister (Cimabuc) selbst oder eine andere berechtigte Person 
bestimmen sollten. Wir sehen ein Altarbild im Aufbau bereits so 
mannigfaltig gegliedert wie später diejenigen Nicolb Alunno’s. Cima- 
bue wird die freie Wahl Uber einige Nebendarstellungen gelassen. 
Noch mehr tritt dieses respectvolle Vertrauen hervor, indem es eben- 
falls Cimabue überlassen wird, die Hohe des Werkes, welches für 
den Hciligcngeistaltar der Spitalkirche bestimmt sein sollte, fcstzu- 
setzen, und weiter: „quod ipsam tabulam sic faetam et pictam ut 
dictum est omnibus eorum expensis poiict super dictum altare fixam 
et firmam, ut ipsi magistro videbitur expendere pro infra- 
scripto salario“. Die dazwischen cingeschobeuc Clausei, nur gutes 



*) Ciampi, a. a. 0., p. 143. Doc. XXIII. Fiiretcr's Aufsatz im Kunstblatt 
von 1833 ist mir leider augenblicklich nicht eiTeichbar. 
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und reines Gold und gutes vergoldetes Silber zu verwenden, war 
wohl mehr Gcbraueh als Ausdruck des Misstrauens. Wie sehr den 
Mönchen an dem Werke gelegen haben dürfte, sieht man aus dem an- 
gcsetzteii Reuegeld: bei Strafe des unten bezeichneten Preises und 
Schadenersatz. Dagegen ist der Preis sehr hoch; „libras Centum quin- 
que'denariorum pisanorum“, zahlbar in zwei Raten; 40 Pfund nach 
Ablauf eines Monates, den liest am Schlüsse des Jahres oder bei 
Ablieferung der Tafel; im Unterlassungsfälle das Doppelte des ange- 
setzten Preises. — Dieser Vertrag wird abgeschlossen an den Kalenden 
des November 1302 c. p., d. h. also 1301, wozu die Indictiou XV 
stimmt. Das zweite Documeut, datirt von den Nonen desselben Monats, 
enthält einfach die Zahlungsbestiitigung der ersten Rate, welche so- 
mit schon nach der ersten Wodie, also drei Wochen vor der fest- 
gesetzten Zeit geleistet wurde, ein neuerlicher Beweis für das Ver- 
trauen der Besteller. 

In demselben Jahre 1301 und ebenso im folgenden Jahre über- 
nimmt Cimabue noch die Leitung einer anderen Arbeit, die in erster 
Linie geeignet ist, zu beweisen, in welchem Ansehen er bei den 
Pisanern stand. Ich meine seine Thätigkeit an dem Mosaik der 
Apsis des Domes. Ciampi') vcröfientlichte und E. Förster benutzte 
zuerst die auf dessen Herstellung bezüglichen Urkunden aus den 
Büchern der Entrata ed Uscita des Pisaner Domai'chivs, aus denen her- 
vorgeht, dass* „im Jahre 1301 c. p., d. h. 1300 die Maler Uguccione 
di Gruccio und Jacopo di Nuccio von der Domverwaltung beauftragt 
werden, das Gemälde der Majestas im Dome zu machen. Dann aber 
kamen die ersten Zahlungen au einen Magister Frauciscus de Simone, 
an Datns, Tura und Andere mehr; im nächstfolgenden Jahrgang aber 
der Einnahmen- und Ausgabenbücher die ersten Zahlungen für Cima- 
bue, die sich sodann in gleicher Weise mehrere Monate hindurch 
wiederholen, in Verbindung mit Zahlungen an andere unter ihm 
arbeitende Meister, als; l'urinus, Panoccius, Marcus und Andere, 
deren Einnahme sich aber nur auf 3—4 Soldi des Tages belief, ein 
Zeichen für die höhere Stellung Cimabue’s, dessen Taglohn 10 Soldi 
waren. Gegen Mitte Januars 1302 c. p. und c. c. verschwindet Cima- 

') A. a. 0., p. 144. Vcrgl. Morrona, 1. c. I, p. 239. Darnach ini Anhänge I. 

’) Beiträge zur neueren Kunstgesch. Leipzig 1835, p. 98. Vcrgl. seine 
Gcsch. der ital. Kunst, II, p. 195. 
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bue’s Name in den Doinbanrecliniingcn, bis er iin März noch einmal, 
lind zwar zum letzten Male vorkommt mit einer Hezahlniif; für die 
Gestalt des Johannes“. 

So berichtet uns Förster nach eingehenden Detailstudicn, Cima- 
huc führt diese Arbeit nicht zu Ende, denn die Mariengestalt links 
vom Throne ist von dem oben im Zusamnicnhange mit Johannes 
Apparccchiati erwähnten Vincino di Vanni aus l’istoja, der auch die 
nur teilweise ausgeführte Johannesgcstalt vollendet hat. So reducirt 
sich Ciinabue’s Anteil hauptsilchlich auf die Figur Christi, die aher 
auch schon von Anderen begonnen war. Und sogar diesem Wenigen 
gegenüber kann Ciinabue nur als Leiter, nicht als sellistthätig gedacht 
werden. Er wird die Itedaction der Arbeiten gehabt haben, diese 
selbst wurden von seinen obengenannten Gehilfen ausgeführt. 

Das Mosaik ') entspricht diesen Voranssetzungen. Zunächst rein 
äusserlich : keine Spur von Cimabue’s charakteristischem Thronstuhl; 
dieser ist vielmehr einer Phantasie entsprungen, ähnlich derjenigen 
Liutprand’s dem Throne des Constantin Porphyrogenitus gegenüber: 
zunächst tragen je zwei nackte Gestalten einen verzierten Querhalken, 
auf dem zwei Löwen kauern, die ihrerseits dem Sitze als Huhepunkt 
dienen. Auf diesem liegt ein goldgesticktes Polster, über das Ganze 
ist eine kostbare helle Decke geworfen. Darauf nun thront Christus. 
Er setzt die Füsse auf zwei Drachen, andere stehen synimetrisch zur 
Seite. So weit, vielleicht noch die unteren Partieen der Gewänder 
mit eingerechnet, mögen die Arbeiten gewesen sein, als Ciniabuc 
cintrat. Auf ihn geht jedenfalls der llauiitteil der Christusgcstalt selbst 
zurüok, insbesondere trägt den Stempel seines Geistes die ganze obere 
Hälfte, wie auch Förster angenommen hat. Die Gestalten der Maria 
und des Johannes verschwinden der doininirend henortretenden Ma- 
jestät Gottes gegenüber. Das ist noch einmal der gewaltige Ciinabue, 
wie wir ihn in Assisi kennen gelernt haben. Nicht ans Einzelheiten: 
wie dem Kopftypus, der Gewaudbehandlung, den Details sjiricht sein 
Geist, sondern in den gewaltigen Proportionen, der den Iteschaner 
mit Ernst durchdringenden Gesamt Wirkung. In der Zeichnung des 
Kopfes könnte man schliesslich noch Züge des Meisters erkennen: 
wie der Coiitour dem Kreise des Nimbus folgt, die Nase aus breiter 

b l’liot. von van Lint in Pisa. Ntg. Nr. 42. 






Digilized by Google 




CiiTiahiie in Rom. 



197 



Wnrzcl entspringt, die Augen ciliptiselie Iris zeigen. Im Uebrigen ist das 
alte, griccliiselic Sclicina bcibchalten, niehts, das auf individuelle Durch- 
bildung znrlickginge, zeigt sieli. Das Gleicbc macht sieb in allem Uebrigen 
geltend. Eine besondere Hedcutung unter Ciniabue’s Werken bat dieses 
Mosaik nicht; vielleicht die, seine letzte erhaltene Malerarbeit zu sein. 

Denn vom Jliirz 1302 an verliert sieh die sichere Spur des 
Meisters wieder. Man nimmt gcwbhiilieh an, er sei in Pisa während der 
Arbeit gestorben. Mir scheint nach dem, wie wir Cimabue jetzt kennen 
gelernt haben, noch ein Anderes mbglieh. Kehren wir nach Florenz 
zurtlek. Dort baute Arnolfo, wie gesagt, seit 1294 am Dome. 1296 
hatte die Grundsteinlegung stattgefunden. Nach Va.sari starb Aniolfo 
„gerade zu der Zeit, da der grosse Gesebiehtssebreiber von Florenz, 
Giovanni Vilani, die Geschichte seiner Zeit zu vcrfiis.scn begann, d. i. im 
Jahre 1300. Nun fand sieh in einem Nekrolog, heute in der Opera del 
Duomo zu Florenz, eine Notiz, wonach, wie mau seit den Commeu- 
tatoren des Vasari glaubte, „ma^-. Amolfus del opera di seä reparata 
MCCCX“ gestorben sei. Erst Cesare Guasti hat 1881') uaehgewiesen, 
dass dieses Datum 1310 nicht zn Arnolfo, sondern zu dem folgenden 
Namen zn ziehen sei. Neuerdings hat dann F’rey’G aus paläogra[dii- 
schen Gründen sicher zu stellen gesucht, dass Arnolfo am 8. März 1302 
gestorben sei. 

Sonderbar: Cimabue erhält gerade auch im März 1302 seine letzte 
Zahlung als Leiter der Arbeiten am Mosaik des Domes zu Pisa. — Ich 
habe bereits die Möglichkeit der Notiz des Fragmentes und des Vasari 
angedcutet, dass Cimabue dem Arnolfo als Berater Itei den Unter- 
nebinungcii von S. Croce und beim Neubau des Domes au die Seite 
gegeben wurde. Die reichen römiseben Erfahrungen, der anerkannte 
Kuf Cimabue's begründen das. Ja mehr noch: wen hätten die Floren- 
tiner anders an die Spitze der Leitung des Dombaues nach Arnolfo’s 
Tode berufen können als ihren Altmeister V Gab cs überhaupt sonst 
eine Persönlichkeit, die ihnen irgend hätte nabcliegen können? Es 
scheint mir durchaus möglich. Ja, da Cimabue noch lebte, wahrschein- 
lich, dass er iin März 1302 nach Florenz zurUckkehrte und 
die Geschäfte des Dombaumeisters übernabm. 

') In der Kassesn.v nazioiiule „Arnolfo, qiunido e inortoV“ 

*) „Ueber das Todesjahr des Arnolfo di C.ainbio“ in den Berichten der 
kgl. preuss. Akad. d. Wiss. von 1883, p. 699 IV. 
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Sollte von diesem Eingreifen des Ciniabne in die Rangeschiclite 
des Florentiner Domes keine Spur übrig geblieben sein? Ich habe 
nicht ohne doppelte Absicht die Städtebildcr in den Darstellungen der 
Evangelisten zu Assisi so eingehend beschrieben. Einmal wollte ich 
beweisen, dass Ciniabne seine Ansicht Korns genau nach dem Schema 
aller übrigen formte. Aber dabei trat noch etwas Anderes auffallend 
hervor: seine besondere Vorliebe Kuppelbauten zu bilden, die um so 
reiner hervortritt, als es sich doch dort nur um imaginäre Ansichten 
handelte. Mit den bekannten byzantinischen Baldachinsinelercien und 
Zierkuppeln wird man diese aber nicht vergleichen künnen. 

In dem Bilde des Matthäus sahen wir vor einem Tunnbau mit 
pyramidalem Dach einen anderen, niedrigeren in der Art dessen von 
S. Maddalcna in dem Mantovancr Stadtplan: achteckig, mit Fenster- 
fries oben, auf dem die kugelförmige Kuppel aufsitzt. In dem Bilde 
des Lucas nimmt gleich rechts ein mächtiger achteckiger Central- 
bau, diesmal sogar mit spitzbogiger Kuppel den Vordergrund ein. 
Inmitten der Ansicht Korns im Bilde des Marcus sehen wir dominirend 
die Pantheonskuppel. Am imposantesten aber tritt der Kuppelbau in 
dem Gemälde der Heilung des Lahmen hervor, wo wieder ein acht- 
eckiger Tambour dem spitzbogigen Gewölbe als Unterbau dient. 
Endlich sind auch in dem Plane Korns die Kundbauten und vor Allem 
die Kuppelbauten, wie das Baptisterium am Lateran, der Vestatcmpcl 
am Forum, das Pantheon, das Mausoleum des Aiigustus und der Kuppel- 
bau am Pincio zahlreich vertreten. Zu all diesen rein äusseren Beweisen 
nun noch Cimabue’s auf das Gewaltige, Grossartige gerichtetes Wesen, 
dem gerade der Kuppelbau noch an» ehesten das Gleichgewicht hält. 

Man hat bisher angenommen, Arnolfo habe die Kirche schon als 
Kuppelbau entworfen und Arnolfo habe das Modell derselben so ge- 
bildet, wie cs ca. 1350 in dem Frcsco der Cappella Spagnuola in 
S. Maria Novella copirt ist: also mit der Kuppel. Woher aber soll 
dieser Aniolfo die Anregung genommen haben, eine gotische Basilica 
mit einer Kuppel auszustatten? Warum hat er denn dann in seiner 
gleichzeitig begonnenen Kirche S. Croce jede Wölbung vermieden und 
sogar im Extrem^ im reinen Ilolzdachstuhl die Schwierigkeiten einer 
weiten Mittelschifi'breite zu überwinden gesucht? 

Wenn nun sein Entwurf des Domes dem von S. Croce nicht fern 
gestanden und Cimabuc erst, als er 1302 zum Dombaumeister ernannt 
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wurde, einen Kuiipelbau daraus greniacht hätte? Ich glaube, die Hypo- 
these l)r.uu‘ht nach dem in diesem Buclic über Cimahue’s Lehensgang 
gemachten Erfahrungen nur ausgesproclicn zu werden, um sich Bahn 
zu brechen. Wird sie denn nicht durch die aufgczählten Phantasiehauten 
des Meistere, die alle den octogonalen Grundriss mit der Anliige der 
Florentiner Kuj)pcl gemein haben, und der gerade mit Aruolfo’s Tod 
auf hörenden Thiltigkeit des Meisters in Pisa geradezu bewiesen? Und 
werden wir den Eingang der Bcstallungsurkundc Giotto’s vom 12. April 
1334, in dem die Stadtvorstände erwägen, dass grosse Banunterneh- 
nmiigen nicht ehrenvoll und würdig vorschreiten könnten, wenn nicht 
ein sachverständiger und herühmtcr Mann an die Spitze gestellt 
werde — nicht erst jetzt richtig so deuten, dass sie darin bereits Er- 
fahrungen auch im guten Sinne, eben an Cimahue gemacht hatten, 
statt mit Schnaase’) gerade das Gegentheil zu schlicsscu, dass man 
die Bestallung eines Ohcrmcistcrs seit Aruolfo’s Tode deshalh unter- 
lassen habe, w'eil man keinen Künstler von genügendem Kufe dafür 
habe gewinnen können? 

Cimahue W'ar damals mindestens, wenn wir das Fragment gelten 
lassen, 02 Jahre alt und kann unmöglich mehr lange im Dienste ge- 
standen haben. Die Ku])pel blieb unvollendet und erst ein Mann wie 
Brunellesco, der sich auf demselben Boden wie Cimahue 
gebildet hatte, konnte das grossartig begonnene Werk zu Ende 
führen. Von Cimahue selbst aber haben wir weiter keine Spur. 

Als er starb, war Florenz erfüllt von seinem Ruhme und seiner 
Grösse. Man setzte ihm, wie das Fragment und Vasari berichten, in 
dem von seinem Geiste durchwehten Dome ein Epitaph mit der uns 
jetzt w'ohl verständlichen, ihn über Alles erlichenden Inschrift: 

Credldit ut Cimahos picturae castra teuere, 

Sic tenuit, vivens; nunc tenet astra poli. 

Aber bald darauf trat Giotto, w’ic es bereits vordem in Rom 
geschehen war, so auch in Florenz in seine Fussstapfen und lenkte 
die bewundernden Blicke der Menge von den ernsten Schöpfungen 
des Meisters ab und auf seine eigenen freundlichen, sonnenhellen Ge- 
bilde hin. Ihm jubelten die Bürger seiner Vateretadt jetzt zu und sein 

>) Rd. VII, p. 152. 
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Freund Dante, dieser Stimmung Keehmmg tragend, corrigirte') die 
Inselirift von S. Maria dcl (iorc, indem er schrieb : 

Creäefte Cimabue nella pintuva 

Teuer Io campo, ed hora ha Giotto il grido, 

Sl che ln fama di colui oscura. 



Der Stand der Kunst in Italien ist beim Eintritte des Cimabue 
im Ganzen ungefilbr dieser. Seit dem Eindringen der Longol)arden, 
wclehe den Byzantinern Oberitalien entrei.ssen, bilden sieh gemäss den 
politisehcn auch drei Knnstkreise heraus, und diese letzteren verwischen 
sieh nicht bis auf Cimabue bin. Im Norden der lombardische Krei.s, 
wo sieh neben den Si)urcn eines natllrliehcn Talentes bisweilen auch 
deutscher Einfluss zeigt. — Im Süden die Griechen, ihr Einfluss in 
Ravenna und Venedig. Die Araber in Sicilien geben der Decoration, 
die Normannen in Unteritalien der Architektur eine eigene Richtung. 
Die bildende Kunst aber bleibt, was speeiell die ikonographische Seite 
anbelangt, in diesem Kreise stets byzantinisch. — Rom in der Mitte 
hält entweder an der localen Tradition fest oder verfällt dem Einflüsse 
des Südens. Mittclitalicn schwankt seiner Lage nach zwischen dein Süden 
und Norden. In der Malerei und in religiösen Darstellungen herrscht der 
Byzsmtinismu.s, in der Scnlptur lässt sich die unabhängige Thätigkeit 
localer Künstler nachweisen; in profanen Darstellungen, wie z. B. in 
den Typen des Monatseyelus ist der Einfluss Obcritaliens unläugbar. 

Der Byzantinismus ist nur da in ganz Italien herrschend, wo 
sich sein Typus bereits vor Trennung dieser drei Kreise' Uber die 
Halbinsel verbreitet hat, z. B. im Typus der thronenden Jladonna. In 
Älittelitalien wirkt er am stärksten im 11. und 12. Jahrhundert. Im 
13. Jahrhundert finden wir dagegen Localsehulen, wie in Florenz, 
Siena, Pisa, Luci’a, Arczzo u. s. w., in denen eine rohe, aus dem 
Byzantinismus degenerirte Kunstübung notdürftig ihr Leben fristet. 
Was die Kunst zu dieser Zeit in Rom im Stande war zu leisten, 
können wir an den erhaltenen Schöpfungen eines Malers selien, dessen 
Name mir nicht bekannt ist. Im Jahre 124(i stattete er die bei 



') Vgl. Milanesi, Vasari, I, p. 250, Anm. .3, der glaubt, die Inschrift lohne 
sich au Dante. 
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Quattro Coronati crliantc Capelle des heiligen Sylvester mit Wand- 
gemälden aus ') und zehn Jahre darauf, 1256, führte er die Malereien 
an dem ältesten der auf uns gekommenen Grabmäler Roms aus dem 
13. Jahrhundert, d. i. dem des Cardinais Wilhelm Fiesehi in S. Lo- 
renzo fuori Ic mura, aus. In beiden Schöpfungen haben W'ir die- 
selben rein sehematisehen Figuren, bestehend aus dem stets domi- 
nirenden Gewände, welchem ein Kopf aufgesetzt und Arme und Beine 
angchängt sind, ohne dass auch nur die Spur einer frisch und pla- 
stisch empfindenden Vorstellungskraft daran hervorträte. 

Diese Stätten Toscanas aher und Rom werden der Boden, auf 
dem in der zweiten Hälfte desselhen Jahrhunderts die neuen Keime 
in Gestalt einer nationalen italienischen Kunst aufgehen. Franz von 
Assisi hatte sie gesät. Die Malereien im Langhanse der Unterkirche 
von S. Francesco zeigen uns ihre ersten Früchte. Die Veredelung der- 
selben lässt nicht zu lange auf sich warten. 

Denn zu diesem Anstosse von Seiten der Franciscaner gesellt 
sich bald noch ein zweiter: der, welcher ausgeht vom Studium der 
Antike. Wir haben dies an Nicola I’lsano erfahren, wir sehen es 
in ungeahnter Weise bei dem.Schöi)fcr der ersten national-italienischen 
Malerschule bestätigt: bei Cimabuc. 

Die Grösse Cimabue’s gründet sich auf seine Beziehungen zu 
Rom und zur Antike; wir konnten die auf uns gekommene Tradition 
seines Ruhmes nur deshalb nicht begreifen, weil wir eben von diesen 
Beziehungen keine Ahnung hatten. Aus demselben Grunde war uns 
auch Assisi ein Rätsel. Die Lösung gibt uns der Lebensgang des 
Cimabue: versuchen wir ihn in Kürze zu.sammenzufassen. 

Cimabue ist als der Sohn eines Pepo in Florenz im Sprengel 
von S. And)rogio um 1240 geboren und erhielt in der Taufe den 
Namen Cenni, d. i. Benvenuto. Dieser Cenni di Pepo wurde später 
allgemein Cimabue genannt. In der Umgebung eines Kunsttischlers 
wie es scheint, aufgewachsen, wurde er, nach Vasari, in den gramma- 
tischen Unterricht zu den Dominicanern von S. Maria Novella geschickt. 
Frühzeitig jedoch muss er sich der Malerei zugewaudt haben, denn 

’) Abg. bei d’Agincourt, l’eint., pl. CI. Petrolino iimite die Apsis von 
Qiiatfro Coronati aus. Siche olien, p. 2. Vgl. Crowe und Cav., D. A., p. 73; 
Schnaaso, VII, p. 248. 

5) Das ganze Grabmal phot. von Ilcfncr in Itom, Xr. 4667. 
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schon 1260 ca. tritt er mit einem grösseren Altarwerke, der Ma<lonna 
für S. Trinitä, jetzt in der Akademie, hervor. Der Stileharakter dieses 
Bildes bestätigt durchaus den Bericht des Fragmentes und des Vasari, 
dass Cimabue in seiner Lehrzeit mit byzantinischen Malern in Be- 
rührung gekommen sei. Bald nach Schöpfung dieser byzantinischen 
Madonna scheint Cimabue zu seinem Landsmanne Coppo di Marcovaldo 
nach Siena gegangen zu sein. Bei diesem, im Zusammensein mit 
Guido und unter der Einwirkung sienesischer CharakterzUge dürfte 
sich seine, der ersten, herben und strengen durchaus entgegengesetzte, 
zweite Manier auf das Schöne und Zierliche hcrausgebildct haben. 
Ihr Niederschlag ist die ca. 1267 entstandene Madonna Bueellai. 
In ihr gipfelt des Meisters erste Lebensperiode; die Vorbereitungszeit 
auf die grossen seiner in Born harrenden Aufgaben. 

Dorthin dürfte ihn ca. 1270 Carl von Anjou, der Cimabue seit dem 
Besuche von 1267 her persönlich kannte, berufen haben. Dieser auch 
wird cs gewesen sein, der ihm den Auftrag gab, einen pcrspectivischen 
Plan der Stadt llom zu bilden. Wie genau Cimabue dabei die Monumente 
studirte, beweist sein Miniatur-Kom im Bilde des Evangelisten Marcus in 
Assisi. Der Stadtplan selbst ist uns in einer Copic des Taddeo Bartoli 
und einer anderen im livre d’heures des Herzogs von Berry erhalten. 

Diese l'hätigkeit hört jedenfalls auf, als Carl von Anjou im 
Jahre 1278 auf sein Amt als Senator Korns verzichten muss. Cimabue 
folgt ihm nicht nach Neapel, sondern tritt jetzt wieder in den Dienst 
der Kirche zurück. Hatte er sich bisher vornehmlich an die Domi- 
nicaner angesehlossen, so geht er jetzt in Korn Uber in das Lager der 
Minoriten. Die Franciscaner von Araeoeli sind es, die ihn gewonnen 
zu haben scheinen; eine Arbeit aus dieser Zeit dürfte das von dem 
Senator Giovanni Colonna nach Araeoeli gestiftete, jetzt in der Faiui- 
liencapelle des Palazzo Colonna befindliche Mosaik sein. 

Die Beschäftigung mit den Monumenten Korns und damit Hand 
in Hand das Studium der Antike hatten Cimabue’s Kunstcharakter 
zur Keife gebracht, sein Atelier war der Tummelplatz junger Künstler 
gew'orden. Als ihn daher, um ca. 1280, die Franciscaner von Kom 
weg und nach ihrem Stammsitz Assisi zogen, ging der Meister dahin 
als Künstler von grossem Namen, begleitet von drei auserwähltcn 
seiner Schüler: Filippo Kossuti, Pietro Cavallini und w'ahrschcinlich 
Giovanni Cosmas. Die Obcrkirchc von S. Francesco ist der Schau- 
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platz ihrer umfassenden Tlnltigkeit. Ciinabue selbst übernimmt für sich 
die Vierung mit dem Chor und den Qucrschififen. Wo solche vor- 
liegen, halt er an den byzantinischen Typen fest: aber er durehdringt 
sie mit einer Fülle von Kraft und Ernst, die uns, trotz der elenden 
Erhaltung, seine Grösse ahnen lassen. Das Hauptwerk seines Lebens, 
seine Sixtina stellt sieh uns in der Madonna der Unterkirche dar, die 
geistig von einem solchen Adel, künstlerisch von so hoher plastischer 
Vollendung ist, dass sic den besten Kunstwerken aller Zeiten zuge- 
rechnet werden darf. Die Gcwandbildung verrät unzweifelhaft woher 
dieser grossartige Aufschwung Ciinabuc’s kam; eben vom Studium 
und Erfassen antiken Geistes. Die drei Schüler des Meisters statten 
inzwischen das Langhaus der Oberkirchc aus. 

12SS ca. wird Cimabue abberufen. Nicolaus IV., der erste 
Franciscancq)apsf, zieht ihn beratend an seine Seite, lässt ihn die 
eigenen, weitgehenden Pläne in durchführbare Gestalt bringen, die 
Schule des Meisters ist es, die sie verwirklicht. Sie kommt jetzt und 
in dem folgenden Jahrzehnt in Rom zu grossartiger Geltung. -Rossuti, 
Cavallini und Jacopo Turrita treten zugleich mit dem Meister auf römi- 
schem Roden auf. Später kommen der sogenannte Johannes Cosmas 
und mit die.scm, ebenfalls über Assisi, Giotto nach Rom, und dieser 
letztere ist es der mit dem Scheiden des Meisters bald an die Spitze der 
römiseben Schule tritt. Cimabue selbst, der inzwischen, wahrscheinlich 
im Aufträge des Pap.stes, die Arbeit am Stadtplane wieder aufgenommen 
und ihm diejenige Fonn gegeben hatte, welche bis ins 15. Jahrhundert 
hinein immer und immer wieder copirt wurde, zieht sich bald, wahr- 
scheinlich mit dem Tode des l’apstes im Jahre 1292 zurück und Uber- 
Esst Rom ganz seinen Schülern. 

Damit endet die Periode seiner Grösse. Alternd kehrt er heim 
in seine Vaterstadt Florenz. Dort hatte sich seit der Mitte der acht- 
ziger Jahre eine ungemein reiche Bauthätigkeit entsponnen. Cimabue 
bleibt dieser Bewegung nicht fern. Abgesehen davon, dass er der 
Commune Jedenfalls mit seinen reichen Erfahrungen beratend zur Seite 
gestanden haben wird, ist er selbst noch als Maler thätig. Doch dürfte 
man wohl das Richtige treffen, wenn man annimmt, dass alle diese 
nach seinem zweiten römischen Aufenthalt entstandenen Werke zwar 
unter seiner Aufsicht, aber von SchUlcrhänden ausgeführt worden seien. 
So die Malereien für S. Spirito und S. Croce in Florenz. 
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Noch einmal verlässt der Sechzigjährige die Heimat; die Treue 
zum Orden der Franciscancr mag der Hewcggrnnd gewesen sein. 
Er geht nach Pisa, um ihre, 1300 ca., vollendete Ordenskirche ans- 
zustatten. Die Pisaner aber benutzten seine Anwesenheit; auch für 
das Spedale di H. Chiara und das Mosaik der üomapsis muss er 
sein Atelier arbeiten lassen. Im März 1302 endlicb, als in Florenz 
Amolfo, der Dombaumeister starb, kebrt er dahin zurück, wahrschein- 
lich zur Uebemahme dieses Amtes berufen, und setzt sich in dem Dome 
selbst ein bleibendes Monument der eigenen Grösse durch die Um- 
änderung von Arnolfo’s basilikalem Entwurf zum Kuppelbau. Von da an 
können wir seinen Spuren nicht mehr folgen. Er wird bald darauf 
gestorben sein. 

Ich denke, es wird nun Niemanden mehr geben, der fragend 
zusieht, wenn er in alten Schriftquellen liest, Cimabue sei der Schöj)fer 
der italienischen Malerei gewesen. Im Gegenteil, cs ist unbegreiflich, 
dass sich von dem Kuhmc dieses Mannes nur so wenig bis ins Quattro- 
cento gerettet hat. Gerettet — denn das 14. Jahrhundert ist für 
Italien das, was unserer Cultur das 17. Jahrhundert bedeutet. Den 
dreissigjährigen Krieg ersetzen dort zwei Momente; die Gefangenschaft 
der Päpste in Avignon und das Vordringen der Gotik. 

Man denke sich die Zeit von 1305 - 1419 aus dem Dasein ge- 
strichen und auf Bonifacius VIII. in Korn direct einen Martin V. fol- 
gend. Was wäre dann aus der Schule des Cimabue geworden! So 
zersplittert sie in Kom und verfällt im übrigen Italien in ein lang- 
weiliges Einerlei. Giotto ist ihr leuchtender Stern. Aber er hat nichts 
von der Grösse des Altmeisters; einseitig folgt er nur dem Anstosse 
von Seiten der Franciscaner und erlangt so eine Höhe, die mit ihm, 
ohne Erben stirbt. Es ist geradezu empörend, wie teilnahmslos er der 
Antike gegenüber in Born bleibt. Der Grund dessen liegt einzig 
darin, dass er bereits gotisch dachte. Es gibt keinen grösseren Con- 
trast als den zwischen Antike und Gotik, er ist gleich dem künstle- 
rischer Freiheit und künstlerischen Zwanges. Mit der Herrschaft der 
Gotik musste der wohlthätige Einfluss der Antike fallen. Es ist eine 
wunderbare Erscheinung in der Kunstgeschichte, wie das Quattrocento 
den Schatz wiederfand. 
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Urkumlllclie Notizen Uber die Arbeiten am Apsisinosaik des 
Domes zn Pisa ans den Jahren 1301 und 1302 c. p. 

Nach Morrona, „Pisa illustrata ctc.“, Bd. I (Livonio 1812), p. 2-19, Anm. 1.') 
Originale im Domarchiv zu Pisa. 



Ciampi Docum. 24 Dal Uhr. an. 1301. p. 04. 

Uguccio Grueci, et Jacobus Nucci positi, et coustitati a Comuni 
Civitatis pisane super fieri faciendo magicslatem super altare majoris 
ecclesic pisane ctc. 



Ciampi Doctim. 25. Dal lihro intitolato; 

Introitus et exitus facti, et liabiti a Burgundio Tadi, Operario 
opere sce marie pis. majoris eccle. sub a. d. MCCCII. Ind. IIII.’) de 
mensc madij incept .... 

Magistri Magicstatis majoris. 

Magister Franciscus pictor de S. Simone porte maris cum famulo suo 
pro diebus V. quibus in dicta opera Magicstatis laborarunt ad rationem 
solid. X. pro die ... . Victorias ejus tilius pro se et Sandruccio famulo 
suo ctc. Lapus de Floren, etc. Michael pictor ctc. Duccius pictor ctc. 
Tura pictor etc. Datus pictor etc 



>) Ich hatte nicht Gelegenheit die Collatioii vorzuneliraen. Ebenso wenig 
ist mir im Augenblick Ciampi zugänglich. 

*) Die Indietion IIII ist falsch: c. p. 1302 im Mai, d. i. 1301 hat die In- 
dictiou 11, cs scheint somit das Zahlzeichen X von Morrona oder Ciampi, wenn 
nicht im Document selbst vergessen. 
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Ciai» 2 )i Dochvi. 2G libro sud. anno sud. 

Magister Cimabue pietor Magiestatis j)ro se et fauiulo sno j)ro 
diebus ((uatuor quibus laborarnnt in dicta Opera ad rationeni solid. X. 
pro die .... libr. II. 

Cimabue pietor Magiestatis sua sponte confessus fuit se habuisse 
a D. Operario de siiniina libr. deeem quas dictus Cimabue habere 
debebat de tigiira S. Joliamiis quas fccit juxta Magiestatem . . . . 
libr. V. sol. X. 

Johannes Orlandi eoram me Ugolino notario recepit a D. Bur- 
gundio operario pro j)retio librarum 76 olei linseminis ab eo, et 
operato .... ad oj)eram Magiestatis que fit in majori Ecclesia, lib. III. 
sol. XVIIII. 

Bacciomeus filius Jovenchi mediolanensis .... fuit confessus se 
habuisse .... de j)rctio vitri laborati et eolorati quem facere debuit 
juxta .... et voluntatem magistri Cimabovis pictoris, quem vitrum 
dictus Bacciomeus vendere et darc debet suprad. operario ad rationeni 
den. XXIIII. pro qualibet libra pro operando ipsum ad illas figuras 
que noviter fiunt circa Magiestatem inceptam in majori Ecclesia 
S. Marie. 

Johannes Orlandi sua sjiontc dixit se habuisse a d. Ojicrario 
libras duas den. pis. pro pretio libre viginti novem trementine operato 
adoperam Magiestatis. (Da lib. di am. dell’ an 1301. st. pis. dell’ opera 
del Duonio di l’isa. ) 

Libras quinquaginta quatuor, et solides decem et octo den. pisa- 
norum minutorum jiro jirctio ccntiiiariim quatuor olei linseminis ad 
oiieram Magiestatis, et aliarum figurarum que fiunt in majori Ecclesia, 
ad rationeni denariorum XXVIII. )iro qualibet libra. 

L'liechinus pietor pro libris ([uadragiiita tribus vernicis cinptis 
ab eo ad opcrani Magiestatis. 



Digitized by Coogle 




II. 



Notariatsaet des Spedale niiovo zu Pisa über eine Bestellung 
bei Clmabue Ini Jahre i:|02 c. p. 

Nach G. Fontana, „Duc documenti incditi riguardanti Cimabno“. Pisa, 1878. 
Original im Staatsarchiv zu Pisa. 



„Magister Cenni diotus ciniabu pictor condam pepi de florentia 
de populo sancti Ambrosii et Johannes dictus Nuchulus pictor qui 
moratur pisis in cappella sancti nicoli et filius apparecchiati de Luca 
et quilibet eorum insolidnm per solemnem stipnlationeni convenerunt 
et jtromiserunt fnitri lienrico magistro dieti bos])italis pro dicto hosititali 
recipiente quod hinc ad unuiii annum proxinie ventimini eorum mani- 
bus propriis facient pingent. et laborabunt tabulam unaiu eolonncUis 
tabernaculis et prcdula pietam storiis divine niaestatis beate marie 
virginis apostolonim angeloruiu et aliis fignris et picturis de quibus 
videbitur et placucrit ipsi magistro vel alteri persone legiptimc j)ro 
dicto bospitali. Et unam criieem depicta de argcnto deaurato ponen- 
dam ad tabernaculum de medio dictc tabulc. Que pieture maestatis 
divine beate marie virginis et aitostolorum et aliorum sanctorum fiende 
in colonncllis et predula dicte tabule et planis tabulc fiant et fieri 
dcbeant de bono et ])uro auro floreni et alle pieture fiende in dicta 
tabula a colonncllis sursum in tabernaculis et angelis ]>asis et scorni- 
ciatis fiant et fieri debeant per eos ut dictum est de bono argento 
deaurato poncndam super altari majoris sancti Spiritus ecclesie sancte 
clare dicti hospitalis in ea longitudine (jua est dictum altare et in ea 
altitudine de qua videbitur ipsi magisti-o vel alteri i)ersone pro dicto 
bospitali. Et quod ipsam tabulam sic factam et pietam ut dictum est 
Omnibus eorum expensis ponet sui)cr dictum altare dxam et firmam 

Strzf gowski. Cimabno nnd Hom. 1-t 
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iit ipsi niagistro videbitiir exiiciidere pro infrascrij)to salario. Alioquin 
penam iiifrascriidi i)rctii et totiiis dainpiii intercssc et expcnsas qnc 
j)roptcrca j)rcdietnm hospitale snbstincret et patcrctur. Et onmcs ex- 
pcnsas etc. Obligando se insoliduiu et cniusquc conim beredes et 
bona insoliduiu ei reeipienti pro dicto bospitali et ipai hosjiitali pro 
dictis oninibns obligando. Rcniintiaudo bcnilicio solidi et jirivilegio 
fori etc. Quarc prcdietns magister pro dicto bospitali et cius vice et 
nomine per solemncm stipulatioucin convenit et proinisit suprascriptis 
magistro Cenni et Johanni darc et solvere vel dari et solvi faccrc 
eis etc. pro prctio et nomine certi jiretii jiredicte tabiile et eiu.s labo- 
rcrii libras Centum qninque denarionim pisanornm ad infrascrijitos 
terminos videlicet hinc ad uuum mcnsem proxime ventnrum libras 
Quadraginta denarionim pisanornm et residunm dicti pretii inline dicti 
anni vel ante sidicta Tabula conplcta vel facta esset. Alioquin penam 
dupli dicti pretii. Et omnes expensas etc. Obligando se etc. ßenun- 
tiando omni iuri etc. Et statuernnt inter se dicti contrabentes expacto 
quod quandocumque, magistri reciperent predictum pretium vel aliquam 
eins partem dabunt ipsi magistro vel alii jiersonc legiptime jiro dicto 
bospitali reeipienti bonum et ijdoncnm fideinssorem de peennia et de 
tabula jiredicta facienda ut dictum est. Actum Pisis in loco dicti 
bospitali jiresentibus puccio tilio Guidonis benriconis notari de capiiella 
sancte Marie majoris et puccio vinario filio Cosci vinari de sancto 
blasio in iiontc testibus ad bcc rogatis M CCC II indictione xv ipso die 
Kalcndarum Novembris. 
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III. 



Notarlatsaet des Hpedalc nnoTO zn Pisa Uber die erste Zalilnn^ 
an Cimabiic gemäss dem unter II. piiblieirten Contraete. 

N.icli denselben Quellen. 



Magister Ceniii dietns Ciniabu pictor condam Pepi et Jolianncs 
dictus Nucchulus pietor filins Apjjarecchiati coram me etc. abuerunt 
et rece])emnt a fnitre heiirico magistro dieti hospitalis dante et solvente 
pro dieto liospifali et eins vice et nomine et de pecunia dieti hospitalis 
libras cpiadraginta denarionun i)isanonim de summa et quantitatc 
librarum centum quinque denariorum pisanoriim quas predictus magister 
convenit et promisit dare et solvere eis pro j>retio et nomine certi 
j)retii unius tabule per cartain rogatam a me notario de (piibus se etc. 
Et indc eum etc. et dictam eartam in dicta (piantitate cassani et irri- 
tam vocaverimt. Actum Pisis in loco dieti hospitalis presentibus Coscio 
condam Argonienti de caj)pclla sancti Petri incurte veteri et Puccio 
condam henrici de capi)clla sancti felicis testibus ad bcc rogatis 
MCCCII iudietionc XV nonis Novembris. 



14 * 
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IV. 



Text der Vita dl Ciniabue des Anoiiynuis Ma.^liabecchiaiins. 

Florenz, Bibi. noz. cod. inagl., XVII, 17, p. 43.') 



Adsit marie filius. 

Giovanni pittore per cognoine detfo Cimabue fu cireba il 1300. 

E nelli sua tempi per le sue rare virtft era in gran veneratione: 
c esso fu’ ehe trovö i lineamenti naturali c la vera proportione da 
Greci chiamata simetria, et fece le finre di varii gesti, e teneva nel- 
r opere sue la inaniera grega. 

Hebbe per compagno Gaddo Gaddo, et per discepolo Giotto. 

Et tra r altre sue opere si vede anchora in Firenze una nostra 
donna grande in tavola nella chiesa di santa inaria novella acanto 
alla cappella de rucellaj. 

Et nel priino cbostro de frati di santo Spirito fece eertc liistore 
non molto grande. 

In Pisa nella chiesa di san Franc'“ c di sua niano in tavola 
dipinto un san Franc". 

Ascesj nella chesia di santo Franc“ dijjinsc che dipoi da giotto 
fu seguitata tale opera. 

In ein])oli nella pieve anchora operb. 

*) Kino nachtriigliclie Colbitioii dieses Textes verdanke ich der Güte des 
Herrn Bibliothekars Cav. Bart. Podestä. 
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Ein Fragment Ton Vasari’s „libretto antlco“. 



Hei meinen Arbeiten auf der Vatieana kam mir ein eng und 
»ebleelit geschriebener, auf vier Seiten verteilter Text in die Hände, 
den ich anfangs fllr ein Excerpt ans Vasari hielt, gleichgültig abschricb 
und ad acta legte. Erst als ich in Angelegenheiten des Ciinabue 
näher an Vasari herantrat, fiel mir jenes unscheinbare Fragment wieder 
ein, und da nun brachte die sorgfältige Vergleichung das Unerwartete 
zu Tage: eine Quelle des Vasari. 

Dieser Text findet sich im Codex Capponianus Nr. 231 auf 
fol. 22 und 23. Da fol. 24 und 25 die heiden vorhergehenden Hlättcr 
zu Hogen ergänzen und leer sind, so kann das vollständige Manu- 
script nicht sehr gross gewesen sein. Doch Hessen sich bei der kleinen 
Schrift auf weiteren vier, sechs, acht oder mehr Ulättern immer eine 
stattliche Anzahl Aon Viten erwarten. Die erhaltenen zwei Hogen 
sind in eine l’apier-Miscellaneenhandschrift des 17. Jahrhunderts gc- 
hnnden, haben 29 Cm. Höhe, 20 7 Cm. Hreite und auf den beiden 
Schrifthlättern einen Hand von 5 Cm. Der Schreiber ist leicht wieder- 
zuerkennen, er hat in demselben Codex noch eine belletristische Kritik, 
eine Heschreihnng von „Inspruk capo di Tirolo“ ’) u. A. geschrieben. 

Ini Nachstehenden gebe ich den Text dieses Fragmentes. Die 
Vita des Cimahue ist bereits eingehend mit der des Vasari und dem 
Magliabecchianus verglichen worden. Es wird gut sein, dieses Capitel 
durchzulesen, bevor man dem Weiteren folgt. Die Besprechung ist darauf 

*) Herr l’rof. Somper hatte die Güte mir mitzutcilcn, dass sicli dieselbe 
ini Fprdinandeiim nicht finde und nach dem Beginne zu schliessen zwischen 1553 
und 1776 ca. entstanden sein müsse. 
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luTcHinct, (lass inan wenigstens Vasari’s zweite Auflage stets 
zuiii Vergleiche bei der Hand habe. Dabei beschränke ich mich 
nur auf das hinzuweisen, was offen zu Tage liegt. Die Sitccialforschung 
wird gewiss, wie es mir der Vita des Cimabue gegenüber gelungen ist, 
noch viel intimere lleziehimgcn zwischen dem Fragmente und Vasari 
und schlagendere Beweise für die Berechtigung des oben gewählten 
Titels autdccken. 



Fol. 22 a. Cimabue. 

Gio. Cimabue di nobil famiglia uaque nel 1240. Delle p' ope 
sue furono Uiia nostra Donna i una tavola appoggiata in un jiilastro 
attorno al coro (di Dojipo la (piale i Una tavoletta fece u 

5 S. Fr“ in cäpo d’oro dal naturale ehe fu cosa miova, et itorno a essa 
molte storie della vita sua. 

Impani da quei iiittor Greci i quali condotti in Fir“ p suscitar 
la pittura comineiorno ä dipignere la Capp'* de Gondi ä caiito alla 
Grande di S“ 51. Xovella di (piella maniera goflfa tutta piena di linee 
10 c proffili senza alc'‘ buona ivezione o bei colorito. 

Una Vergine eon molti ägeli atoruo i S. Fi’'" di Pisa ä lato alla 
porta j\ man manca. 

In Assisi nclla Chiesa di S. Fr“ dipise i copagnia di altrj Greci 
partc dclla volta c nclle faeciatc la vita di Jesu Cristo c di ö. Fi*’". 
15 Cominciö poi a dipiguer da se la Chiesa di sopra nella Trjbuna 
pricipale sopra il Choro i 4 faeciatc e dipinsc anco Ic (-ö ) crocicr 
alle Volte di d“ Chiesii, c finite Ic volte lavoro nclle faeciatc di sopra 
da man manca Ui storie c nella facciata da pie sopra la porta c Itorno 
all’ occhio, le quali fccero I (piei tepi stupire il mondo. 

20 Fece una tavola di nra Donna posta i alto i S** M“ Nov'* tra la 
Cap]i'» destra de’ Bardi da Veniio e de Rucellaj, che fu la mag™ opa ehe 
fnssc stata fata tino ä quel tepo e vi concesse fino a vederla lavorare 
Carlo d’AiigU) e la strada fu chianiata p il gra cocorso Borgo allegri. 

Visse (10 anni, e nell’ ult“ della vita fu dato ä Arnolfo p copagno 
25 air opa di 51“ del Fiore. (dove e sepolto con questi versi) Credidit 
nt Cimabos picturc; eastra teuere sic feiinit nuc tcuct astni poli. 



') Das rund Eingcklaniim'rte ist stets Ubergcschricben. 
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Ariiolfo. 

Al tenijto suo c di Lapo suo prc furono fatti alcuni cdifizij mag" 
e graiidi bcu ct di luanicra non l)tiona iic bclla, stc sc nc sanuo gli 



Arnolfo. 

Diese Vita feldt sowohl im Magliabeccliiaiius wie bei Vasari in 
der ersten Auflage. In letzterer wird Arnolfo zwar genannt, so im 
Leben des Cimabne und Hruncllesco, aber als Anicdfo „Tedesco“. — 
In der zweiten Auflage bekommt dieser Meister niclit nur seine eigene 
Vita, sondern dieselbe wird auch genau wie im Fragmente einge- 
seliol)en in einen IJeberblick Uber den Stand der Areliitektur vor 
Arnolfo. Vasari kündigt dies einleitend an, und es ist clmrakteristiseb, 
dass er dabei nur der Architektur gedenkt, auf die sich thatsiieldicli 
das Fragment bescliriinkt, während Vasari selbst im Nachfolgenden 
auch die Sculptur heranzicht, so dass er eigentlich hätte schreiben 
müssen: „Notizen über einige Gebäude und Sculpturen“. Er thut das 
nicht, weil er eben vom Texte des Fragmentes ausgeht. — Der Beginn ; 
er wolle zunächst diejenigen Gebäude anfuhren, deren Äleister unbe- 
kannt seien, dann diejenigen, deren Urheber genannt werden könnten, 
ist der Nachrichtenfolge des Fragmentes direct auf den Leib ge- 
schnitten; und cs ist das um so auffallender, als er auch im Uebrigen 
diesen schUchten Text möglichst phrasenhaft auszubeutcu sucht. So 
besonders in dem Uebergange zur eigentlichen Aufzählung; da findet 
man genau die Ge<lanken des Fragmentes, fast dieselben Worte, aber 
etwas verstellt, verschönert und in eine Schule von Phrasen gehüllt. 

2 „Al tempo suo . . . la.ssen sich aus Vasari eben dieselben 
Nachrichten anführen: „Al temi )0 di Lapo c d’ Arnolfo suo figliuolo 
furono fatti molti edifizj, se bene non sono ne’ di bella ne’ di buona 
manicra.“ Warum hätte ein Execrpist das „molti“ in „alcuni“ ver- 
wandelt? 

3 „stc (dei quali) se ne sauno gli Architettj“, setzt Vasari erst 
nach Aufzählung der Gebäude und fügt bei : „i quali tutti edifizj 
avendo io veduti e considerati . . . Dieser Zusatz widcrsiiricbt 
durchaus nicht der Deutung des Fragmentes als Quelle, bcstiltigt viel- 
mehr nur meine bereits im Leben des Cimabuc aufgcstcllte Ansicht, 
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Architettj e sono la Badia di Monrealc, il piscopio di Najwli, la Certosa 
di l’avia, il Duomo di Milano, S. Petronio e S. Piero di Bologna. 

Buono Archt“ nel 1152 fecc niolti palazzi e chicse in Eavena e 
fu il p“ che .s’ ingegnasse di trovare qualche poco di maniera huona, 
5 fondö poi Castcl Capoano e Casfcl dcll’ Uovo et il Campanile di 
S. Marco di Viii* il (pialc se bene nö ha ne maniera ne ornam*“ non- 
dim" hebbe tal platea che maj ha mosso nn pelo. fece I PisP la chiesa 
di S. And“ in Arczzo il palazzo de ss" stato jwi rovinato. 

Suceedeil [va] Guglielmo Tedesco che migliorb l’arte et nel 1174 
10 fondO in Pisa il Camp'® del Duomo il cui fondam*" p non haver ben 



dass Vasari mit dem Fragmente in der Hand seine Studienreise an- 
getreten und dessen einzelne Angaben nachgeprilft habe. Mehr noch : 
gerade dass er gedrängt wird, die Autopsie hervorzuheben, beweist 
seine Anlehnung an eine Quelle. — Mit diesem Aussprüche geht er 
zugleich ein auf seine Keiseerinnerungen, und hier erst ist es, bezeich- 
nend genug, wo zum ersten Male auch Sculpturen herangezogen werden. 

1 „E sono la Badia . . . .“ folgen die Bauten bei Vasari in genau 
derselben Zahl und Reihenfolge; nur bei Monrealc fügt er erklärend 
hinzu: „in Sicilia“. Dann erst kommt das in der vorhergehenden 
Anmerkung Citirte, worauf nach einer längeren Tiradc die Besprechung 
der mit Namen bekannten Architekten genau in der Reihenfolge des 
Fragmentes beginnt. 

3 Buono, hier nur Architekt, bei Vasari auch Bildhauer, gemäss 
einer falsch gelesenen Inschrift an S. Andrea in Pistoja, wo „bonus“ 
adjectivisch gebraucht ist. Sollte etwa schon ein Copist diese Ent- 
deckung gemacht und die Notiz deshalb wcggelasscn haben? Im 
üebrigen ist das Fragment von Vasari wörtlich ausgeschrieben, nur 
umkleidet und durch Rciseerinnerungeu erweitert. 

9 Guglielmo Tedesco. Zur Erklärung des letzteren fügt Vasari 
ein: „de nazione (eredo io)“ hinzu und sucht damit das ihm als 
Autorität geltende Fragment zu commentiren. Diesen Guglielmo allein 
lässt der Verfasser des Fragmentes den schiefen Turm bauen, Vasari 
aber gibt ihm den bekannten Bildhauer Bonanno an die Seite. Warum 
hätte das ein Copist weggelasscn? Vielmehr erklärt sich gerade aus 
der erfolgten Berichtigung des zu Grunde liegenden Fragmentes, dass 
Vasari zu seiner Quelle einen Zusatz machte: die hinter Guglielmo 
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palificafa la platca quando fu a mezzo icliiu’) sei braceia e p virtii d’ un 
getto di 3 b intorno gli e p esscr 1’ edificio tondo si regge con maraviglia 
i sopino. 

Fol. 22 h. Volendosi in Ac.sesi aggrandire la chicsa cominciata da fr. Elia 
5 in vita di S. Fr"" ct cssendo peiö nccess“ d’ un grand’Archt“ fu cliia- 
niato U in''" Jac“ Tcdesco il quäle fini il tepio Ic sagrestic il camp'® e 
conveto in 4 anni. Venne poi q'® Lapo in Tose® e fece il Vesc''" d’Arczzo 



eingesehobene Hcnierkung „secondo clie si dice“. Weder der eine 
noch der andere Künstler ist in der von Vasari beigebrachten In- 
schrift genannt. — Es folgen nun Zusätze Uber Ronannus und Mar- 
chionne, zwei Bildhauer-Architekten, die das Fragment nicht kennt. 
Wie wäre diesem reicheren Inhalte gegenüber die Behauptung, das 
Fragment sei ein Auszug aus Vasari, zu motiviren? 

Jacopo „Tedesco“, welcher Zusatz, bereits oben in der vorher- 
a gehenden Vita des Gugliclmo erklärt, hier von Vasari einfach aus 
dem Fragmente übemoinmen wird. Dieser Jacopo oder Lapo ist, in- 
dem man von Vasari ausging, zu einer fabelhaften Persüulichkcit 
geworden, so dass Thode (p. 208) ihn für eine reine Erfindung des 
Aretiners ansieht und beantragt, diesen Namen sowohl aus der Bau- 
geschichte der Franciscuskirche in Assisi, wie aus der allgemeinen 
Kunstgeschichte zu streichen. Das Fragment nun kommt hier gerade 
im rechten Augenblick und liefert Vasari’s Ehrenrettung. Diese 
Quelle geht genau wie Vasari von S. Francesco aus; dort dürfte jeden- 
falls das Hauptwerk des Meisters zu suchen sein. Dann springt cs 
mit „Venne poi“ auf die Arbeiten in Toscana Uber. Lassen wir dieses 
„vennc poi“ ausser Acht und zählen wir die Werke des Jacopo nach 
dem Fragmente, aber chronologisch geordnet auf, so bekommen wir: ') 
1218 Gründung des l’onte alla Carraja, 

1221 Bau von S. Michele an Piazza Padella. Und nun eingeschoben: 
1228 — ca. 1232 Unterkirche in Assisi, für die Thode ja den 
Baumeister sucht. Darauf richtig weiter: 

1236 — 1237 Gründung des Ponte Kubacontc und Pflasterung der 
Strassen, 

seit 1250 ca. Bau des Palazzo del Podesti'i. 

') Uober die Diiten vergl. Frey, Loggia, p. 5 und Amu. 
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c r anno 1218 fondö Ic j(ilc dcl pontc alla Carraia et il pontc fu fatto di 
legnanie c l’anno 21 fece la cdiicsa di S. lliclRde i\ piazza padclla, et un 
altro pontc A tepo di sig. Kubacote Milanese, e trovö il modo di lastricar 
Ic strade et il Palazio del l’odcstä ehe all’ lioni si fabricb p gl’ Anziaui. 

5 Naccpie ä q*“ Lapo l’anno 232 Arnolfo che iiiigliorb l’Archit™: 
co’l eui parere fu fondato l’anno 284 rnlt» Ccrebio delle Mura c 



Das Fragment also liefert uns im Gegensatz zu Vasari eine 
Reihe von Werken, die sowohl der Qualität wie ihrer Folge nach durch- 
aus auf denselben Meister zurUekgehen können. .Sf)llte die ein Copist 
so aus Vasari ausgcwäldt lialien’? Lapo war danach 1218 bis nach 
1200 ca. tliätig, lebte also annähernd 1100—1260 und Arnolfo kann 
ganz gut 1232 als sein Sohn geboren sein. Was diese Schlussfolge- 
rungen bisher unmöglich machte, war, dass man eben bei Vasari 
nicht den Kern, d. i. die Quelle, von seinen eigenen Zusätzen sondern 
konnte. Der fragliche Exceq)ist mtisste somit Vasari gegenitber uner- 
hörten Scharfsinn an den Tag gelegt haben. Die Einschiebungon 
des Aretinere sind fast durchaus solche, die sich in keiner Weise mit 
der nach dem Fragmente als wahrscheinlich berechenbaren Lebens- 
dauer vereinigen lassen. Glauben verdient vielleicht Va.sari’s letzter 
Zusatz, dass Jacopo gestorben sei, nachdem er das Modell eines Grab- 
mals für die liadia von Monrcale zum Andenken Friedrichs II. an 
Manfred gesandt liatti;. Denn damit tritl't nicht nur die wahrschein- 
liche Lebensdauer zusammen, sondern auch Vasiiri’s spätere Notiz, 
dass Arnolfo bei des Vaters Tode dreissigjährig gewesen sei, wo- 
nach also das Todesjahr 1262 wäre. Doch bleibt der zuerst genannte 
Anhaltspunkt immerhin fraglich, weil es sich allem Anscheine nach 
um ein iScul|)turwcrk handelt, eine Kunstgattung, der Jacopo seinen 
übrigen ^V’erken nach g-anz ferngestanden hat. — Dem Fragmente 
verdanken wir an dieser Stelle nicht nur die Befreiung Vasari’s von 
dem Verdachte des gröbsten Unterschleifes, sondern auch Klarheit 
einem Manne gegenüber, der für die Kunstgeschiebte und speciell 
für diejenige von Assisi und Florenz von so hoher Bedeutung ist. 
Ich denke, angesichts dieses Factums muss jeder Zweifel an dem 
Fragmente als der grundlegenden (iuellc Vasari’s schwinden. 

.5 „.\rnolfo . . . .“ Diese 1550 fehlende Vita hat Vasjvri ziemlich 
getreu ausgeschrieben. Interpolirt wurde nur die Nachricht, welche 
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raiiiio 85 fontlö la Io{f};ia c piaz/.a <lc’ Pijnri. Rimiovö ct ajirfrramli 
la i'liiesa di Hadia, c feee p Io Card. Gio. Orsiui k'gato in Fir^* U 
camp'" di d* cbiesa. e 1’ aimo 1294 co’ 1 siio discgno f'ii foiidata s‘" f. 
Fece Icvar rArcli. d’ Intomo i'i S. Gio. e rincrostar le 8 facce di maniii 
5 ncri di l’rato levaiulo i Jlacigni che crano tra manni antichc. L’ anno 
95 fu fattü sccondo il suo di.scgno S. Gio. c Castclfr"' in Valdarno, 
ondc fu fatto citt”" fior"" e con tma Arch™ fu j)rlcipiata c tirata avnti 
la cliiena di S. M“ del f™ e fu con gran j)onipa gcttata la p“ pictra dal 
Car. legato il giorno dclla nat'“ della Donna 1’ anno 1298. e lunga 
10 br. 2C0 larga nclle crocicre 1(56 nelle trc navi br. 66. la nave dcl 
niczzo ö alta br. 72 Ic min" br. 48 la Cupola sino alla lantcrna br. 
154 la lantema 36, la Palla 4 la Croce 8 intutto 202. Finito poi 
r ult" Ccrcbio dclle mura discgnato dal j)"’ gli fece la citbi farc il 
Palazzo de si“ il <iuale egli fece a simil“" d’ uno die si bavca fatto il 
15 pre al contc di Poppi. e bisognb ebe si accomodasse al sito p"**" non 
volsc ein governava die ne fondassc imto su le case gittatc A terra 
delli Uberti, delle ipiali si fece piazza e volsero die vi s’ ieoiiiorasse 
la torre de Forabosdii. Morl nd iltK) et in eittä sua si voltonio le tre 
prineipali tribune della cbiesa. 



Arnoifo zum Scbitlcr Cimabue’s maebt, ferner der Pau von Orsan- 
miebde und die sieb daran knüpfenden Heriebte. Aus Giovanni Villani 
nimmt er das Allgemeine Uber den Dombau, fügt über die Familie aus 
der Localtradition stammende Notizen bei, lässt sieb auf den Turm 
der Forabosdii näher ein, weil er Gclcgeubcit baben will, sieb selbst 
zu erwähnen, copirt die strittige Insdirift und maebt einen breiten 
Scbluss. Lassen wir das von Vasari cbaraktcristiseh genug getrennt 
beigefügte Avvertimento bei Seite, so sebe ich nicht, wo er, respcctivc 
seine Quelle Verwirrung zeigte. x\useinandcrzusetzen werden wir uns 
nur mit dem Vater des Arnoifo babeii, ob derselbe nämlicb Lapo oder 
Cambio geheissen, respeetive ob nidit beide Namen dieselbe Person 
bczeiebiien könnten. Doch das gehört ebensowenig bierber, wie die 
Frage, ob dieser Ardiitekt xVrnolfo aiidi ISildbauer, Sdiiiler des Nicola 
9 und im Dienste Carls von Anjou war. — Dass Vasari die Feier der 
Grun<lsteinlegiing in das Jahr 1298 verlegt, statt wie Villani, den er 
doch sonst liier beranziebt, in das Jabr 1294, beweist klar, ilass er die 
späte, metri.sebc Insdirift gemäss der -Autorität des Fragmentes deutet. 
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Kiccola l’isiino. 

r anno 1225 liavcndo cgli p* inparato in Pisa metre si lavorava 
il Duomo e S. Gio. da nn pilo Antico portatovi, nna bnona maniera, 
fii chianiato I Bologna p fare il scpolcro di S. Dom'® (inorto all’ liora) 
5 ehe fu tenuta la piu bella scnlptura cdie fin all’ liora fasse stata niaj 
fatta, e fece il modcllo di quella chicsa c di gran partc dcl conveto, 
e la piu bella, igegnosa e caprieciosa Arcbit™ fu il camp" di S. Niccola 
di Pisa di fuori a 8 facce e detro tondo, la quäle invezione fu poi 
migliorata et servata da Bramate in Roma nella scala di Belvedere. 
10 fu fatto co’ 1 8UO 

Fol. 23a. Modello 11 Santo di Padova, et i frari di Vln“' e di sua mano una 
iirä D® messa i mezzo da un S. Dom'“ et un altro S“ di Marmo, che 
6 nella facciata dclla cliiesa della Misericordia, et insegnb in quei tepi 
rovinar le toirj in fir" et tagliarle da piedi puntellarle con putelli lunghi 
15 u b e dar lor fuoco. 



Nicola Pisano. 

Unser Text dient dem Vasari auch hier als Grundlage. AVie 
ein roter Faden zieht er sieb, in der Reihenfolge gewissenhaft cin- 
gchaltcn, durch die ganze Vita der zweiten Auflage. Die schlichten 
Notizen des Fragmentes aber sind weitläufig ausgedehnt und teilweise 
durch Inschriften bestätigt, welche das ernste Reisestudium Vasari’s 
beweisen. Nicht so viel Ehre legt sich Vasari mit seinen Zusätzen 
ein. Die Wahrheit der Nachrichten Uber Fuccio und Maglione wird 
als sehr zweifelhaft angesehen. Die hinzugefiigten Bauten in Toscana, 
in der Romagna und der Lombardei stosseu oft auf ebensoviele Hin- 
dernisse wie in erster Linie die Behauptung von Nicola’s Mitarbeiter- 
schaft am Dome von Orvicto. Eingestreute historische Parallelen 
vcrwiiTen die schon im Fragmente unrichtige Chronologie voll- 
ständig. Eine Stelle aber des Fragmentes ist für uns von besonderem 
Interesse : 

8 „la fjual invenzione fu . . . . servata da Bramante in Roma 
nella Scala di Belvedere.“ Zunächst: Vasari fllgte noch ein zweites Bei- 
spiel, den Brunnen des Sangallo in Orvieto ein. Warum hätte ein 
Excerpist diesen gestrichen '? Mit dem einen Vergleich aber bekommen 
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Si trovü alla fondazione dcl Diioiuo di Siena, c disegiiö il tepio 
di S. Gio. et in Fir^' la eliiewi di S*“ IVinita e nel 254 aggrandi e 
migliorö il Duoino di Volt™, fecc il Pergamo di S. Gio. di Pi.sa e nel piano 
di Tagliacozzo ad istanza di Conlop“ fece una belliss“ lladia e cliiesa 
5 dovc si sepi)ellirar i tati corpi inorti nella giornata contro il Corradino. 

Gio. suo figlio fece i Perugia la bella fontc di Marnn e Bronzi, 
la quäle con i condotti cx)st6 160“ d*'. e 1’ anno 1283 feee p lo Rc 
Carlo il Castel nuovo di Napoli e la faeciata del Duonio di Siena, et 
in Arezzo la tavola di Marino dell’ Altar uiagg™ che cost6 30“ fiorini 
10 c fu tenuta eosa stnpenda, et in S. Dom" di Bologna fecc la capp’“ 



wir eine wichtige Belegstelle ftlr die Bestimmung der Abfassungszeit 
unseres Testes. Bramantc baute jene Schneekeutreppc, •) als ihn 
Julius II. mit der Verbindung des Belvedere mit dem Vatican be- 
auftragte. Das genaue Datum ist, glaube ich, nicht bekannt. Setzen 
wir als äussersten Terminus ante (piem 1513, das Todesjahr des 
Papstes (1514 stirbt Bramante), so mlisste das Fragment nach dieser 
Zeit entstanden sein. — Hatten wir der Vita des Jacopo gegenüber 
weitgehendes Vertrauen zu dieser ftlr Vasari autoritativen Quelle ge- 
fasst, so sinkt dieses hier wieder, wie angesiehts gewisser Stellen der 
Vita des Cimabue, wenn wir hören, Nicola sei schon 1225 nach Bo- 
logna berufen worden. 

6 Giovanni. Für diese Vita gilt dasselbe wie gegenüber der des 
Vaters, nur in noch höherem Grade. Für die staunenswerte Unkennt- 
niss der Chronologie, die in Vasaris Einschiebungcu zum Oefteren 
höchst verwirrend gewirkt halicn, findet sich hier das beste Beispiel 
an Friedrich Barbarossa und Pietro Gambacorti. — 

9 flChe costö 30 mila fiorini ... .“ schreibt Vasari genau aus, 
nachdem er sich zuvor des Längeren in einer Beschreibung des Altar- 
werkes verbreitet hat. Da auch das Nachfolgende nur Ausführungen 
und Zusätze, d. h. nichts direct dem Fragmente Entnommenes ent- 
hält, so tritt die citirte Stelle um so schärfer als entlehnt hervor. 
Sie wird aber erst dadurch zu einer der Haiqitbelegstellen für die 
Echtheit unseres Textes, dass Vasari hier wie in der Vita des Cima- 



•) Abg. bei Lctarouilly, I,c Viitican, der »io sogar blOt, au» welclicm 
Grunde ist mir uiulit klar, datirt. 
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niagg"'' r Altäre di Marmo c la tavola, c 1’ anuo 1320 finl il pcrgamo 
di I’isa ä cato al choro. et in Pi-ato col cons“ suo fii fatta la cappella 
dove si conserva la eintola, acresciuta et incrostata la chiesa. 

Andrea Tafi fior““. 

Morl di 81 anno nel 1294 iniparö da quei che lavoravano I 
S. Marco di Vin” il Jlusaico c fece il Christo e gran jiartc dcl Mosaico 
di S. Gio. con quella goffa inanicra di quei tepi, pure fu il p" ehe lo 
porta.ssc ! Tose“ e niigliorollo assai. 



huc'bei Gelegenheit des Heriehtes vom Besuche Carls von Anjou er- 
klärend hinznsetzt: „sccondo che si trova in alcuni riccordi“. 
Zum zweiten Male werden dieselben erwähnt. Schon in der Vita des 
Ciniabue sprach Alles dafür, dass eben unser Fragment diese „riccordi“ 
sind. Hier ist dieser Schlu.ss ebenso naheliegend. 

Andrea Tafi. 

Im Magliabecchianus heisst es: „Andrea Tafi Pittore fn nel 
medesimo tempo di Cimabue c di graddo (Gaddo) et vedesi di sua 
mano in Firenze nel templo di san Giovanj [e di sua mano fece] un 
Cristo, et il paradiso et lo Inferno di musaico.“ Dazu entnahm Vasari 
schon für die erste Auflage dem Fragmente die Lebensdaten und die 
Notiz von den venczianiseben Lehrmeistern. Wörtliche Anlehnung 
(con quella maniera goffa di quei tempi) tritt erst in der Auflage von 
1568 hervor, die überdies sehr mit Keisenotizen aller Art, welche 
zum Teil gar nichts mit Andrea zu thun haben, vollgepfropft ist. 
Es wird zum Vergleiche für die folgende Vita gut sein, wenn wir 
beobachten, wie Vasari hier wiederholt Gelegenheit hat auf die Bau- 
gcschichte von S. Giovanni einzngchen, dies jedoch stets unterlässt 
mit der Motivining, dass Gio. Villani und Andere bereits darüber 
berichtet hätten. Das Fh-agment übergeht sie auch: die folgende Vita 
wird uns S. Maria Novclla gegenüber charakteristisch genug den ent- 
gegengesetzten Fall zeigen. — Dazu möchte ich mir erlauben, hier 
kurz darauf hiuzuweisen, dass der Urheber des Apsismosaiks in 
S. Giovanni in der ersten Auflage ganz richtig „Fra Jacopo di 
S. Francesco“ und erst in der zweiten fälschlich „Fra Jacopo da 
Turrita dell’ ordine di S. Francesco“ heisst. 
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Ga (Ido Giuldi l'iorc"". 

Fh ainieo di And’ c con lui lavoWi il Mosaieo di S. Gio. c fecc 
da sc i Profcti ehe sono nc (iiiadri sotto Ic tinestre die sono molto 
luij'liorj die Ic figrnre di And“, ünde gli fu data ä farc la nrä D“ nel 
5 mezKO tondo sojira la jiorta di S'“ M’ dcl fiorc di detro, c fu tenuta 
la ])iii lidla die fusse fin all’ liora statta fatta i Italia. 



Gaddo Gaddi. 

In der ersten Auflage weiss Vasari nicht viel Uber diesen 
Meister zn berichten. Dem Magliabecchiamis *) konnte er entnehmen, 
dass Gaddo „compagno di Cimalinc“ war und ini Klostcrhof von 
S. Spirito gemalt habe. Letzteres (iberging Vasari, wahrscheinlich weil 
er diese Gemälde flir Arbeiten griechischer Meister hielt, wie er oben 
in der Vita des Cimalme andentctc. Das „fu eoinpagno di Ciniabue“ 
aber wird zu einer grossen Phrase Uber die Wirkung dieser Freund- 
schaft und den Einfluss der Hottigliczza der Florentiner Luft ver- 
arbeitet. Von Werken kennt Vasari nur die Mosaiken im Baptisterium 
und die Kröuuug der Madonna in S. Maria dcl fiore. „Gaddo Gaddi 
erwarb Ehre“, heisst es in der ersten Auflage w'eiter, „man gab ihm 
eine adelige Frau, mit der er viele Kinder zeugte, darunter 'l'addeo, 
dessen Pathe und Lehrer Giotto wurde. Darauf folgt die Formel: „Ich 
halte mich nicht auf, alle Werke des Gaddo aufzuzählen, weil er ja 
doch nicht auf der Höhe stand“ etc. Endlich, wie immer nach dem 
Fragment, die Lebensdaten und die Grabsehrift, welch’ letztere in 
der zweiten Auflage wcggclasscn ist. 

Diese Vita ist von höchstem Interesse, wenn wir sie in dieser 
ersten und ihrer späteren Bedaction vergleichen mit dem, was Don 
Miniato Pitti, der Va.sari bei der ersten Bearbeitung unterstützt 
haben will, von Beiden sagt.^) So heisst es charakteristisch von der 
Auflage von 1550: „c vi messe uiolte novclle e infinite bugie“. Zu 
den Novellen dürfte in der ersten Redaction die Geschichte von der 
adeligen Frau gehören, zu den „bugie“, dass die übrigen Werke des 



') Abgeüruclct von Frey, Jiilirb. der kgl. preuss. Kiinsts. v. 188C, p. 117. 
*) Gaye, Carteggio, 1, p. 150. 
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Fecc il Di«) jire nclla faeciata «li S. Pietro «li Roma, et ainto 
finir la faeciata di 8. M“ c miglior«) maniera e disegiio. Visse 

anni 73 niorj nel 312. 

La chiesa di 8** M* Nov’* fu fondata il giorno di 8. Luoa nel 
278, c gett«’) la p* pietra il Card. Latino Ors" legato di Nicc“ 3 e fu 



Gaddo nicht aiifgezäldt wtlrden, um Zeit zu ersparen. Der Grund 
durfte wohl eher der sein, dass man eben keine anderen kannte. 

Fllr die zweite Auflage wird von Don Miniato Pitti berichtet, 
dass Va.sari Niemandes Hilfe gewollt und die erste Auflage stark und 
derart vennehrt hätte, dass er (Don Miniato) die ursprünglich selbst 
vorgebrachten Lilgen nicht mehr erkennen kUnnte, so ^-iele hätte 
Vasari durcheinandergeworfen und zugefilgt. Mit diesem Gelcitsbrief in 
der Hand werden wir vielleicht besser einige Unklarheiten der zweiten 
Auflage verstehen lernen. Dort nämlich kommen zu der Rcdaction 
von 1550 in erster Linie hinzu die vom Fragmente angeführten Ar- 
beiten in Rom. Als Grund der Renifung dahin stellt Vasari die nach 
dem Brande von 1308 am I^ateran notwendig gewordenen Restau- 
rationen hin. Ausserdem aber fügt er, wie in allen anderen Viten, 
Reisenotizen hei : Arbeiten in Arezzo, Pisa und Florenz. Darauf folgt 
die alte Lüge : „ich könnte hier Weiteres Ober Gaddo berichten, aber“ 
u. s. f. Die Novelle von der adeligen Heirat ist wcggclasscn, ebenso 
die Grabschritt. Dafür kommen noch ein paar Reisenotizen und der 
Hinw'cis auf sein (Vasari’s) 8kizzcnbuch. 

Dann aber wird plötzlich der Faden aufgegehen und Vasari springt 
mit der für unser Fragment in erster Linie zeugenden Einleitung; 
„Ora perche in un libretto antico, dal quäle ho tratto queste 
poche cose ehe di Gaddo Gaddi si sono raccontate, si ra- 
giona anco della cdificazione di 8. Maria Novella“ auf die 
Baugeschichte von 8. Jlaria Novella Uber. Wenn wir uns mm all 
der zu Tage getretenen Beziehnngen zwischen dem Fragmente und 
Vasari’s zweiter Auflage, besonders der an und für sieh schon ttber- 
raschenden Uebereinstimmung mit den zweimal erwähnten „certi ric- 
conli di vccchi pittori“ erinnern, so wird Jeder an dieser Stelle zu 
der IJeberzeuguug gelangen müssen, dass wir in dem Fragmente ganz 
unzweifelhaft diese „certi riccordi“ oder wie sie an dieser Stelle ge- 
nannt werden, das „libretto antico“ des Vasari vor uns haben. Denn 
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fatta da liiuosiiie insaccati; da (imd 12 frati die da »S. Dom“ fnroiio 
niandati qua ä Iliimli sotto il Beato Gio. da Saleriio, i ([uali licbbcro 
jioi dal legato del pj». e dal Vese" di Fir“' il luogo di S*“ M“ Nov'“ e 



halten wir uns zunächst wieder vor Augen, dass die Annahme, wir 
hätten in dem Fragment ein Excerpt aus Vasari, absolut unhaltbar ist, 
gerade auch dieser Vita gegenüber, wie wir gleich sehen sollen, und dass 
wir geradezu gezwungen werden, die Quelle anzuerkennen, so liegt 
es hier doch sonnenklar auf der Hand sic mit der von Vasari citirten 
zu identificireu, weil die zunächst ins Auge fallende Bedingung des 
Vasari, dass in seinem libretto auf die Vita des Gaddi unerwartet 
die Baugeschichtc von S. Maria Novclla folge, im Fi-agment erfüllt 
ist. So weit wäre Alles unbestreitbar, ja ununistfisslieh. Aber Va.sari 
macht scheinbar noch eine zweite Bedingung für die Echtheit des 
Fragmentes, indem er behauptet, dass er seine wenigen Notizen 
(aber alle) über Gaddo Gaddi dem libretto antico entnommen hätte. 

Nun haben wir Jedoch gesehen, dass im Fragmente, und dies ist Ja 
der schlagende Beweis dafür, dass dasselbe kein Auszug aus Vasari sein 
könne, weder etwas von den Arbeiten in Arezzo, noch von denen in 
Pisa und Florenz — kurz von all den Arbeiten nichts gesagt wurde, 
die ich als Reisenotizen bezeichnete; noch mehr steigen die Schwierig- 
keiten, wenn wir den vorhergehenden Text kritischer ins Auge fassen. 
Denn an einer Stelle, wo Vasari von den in Florenz gearbeiteten 
Mosaiktäfelchen spricht, heisst es wörtlich: „si legge anco che ne 
fecc due per il Re Ruberto ma non se ne sa altro“. Ich gestehe, 
hier mit meiner Weisheit zu Ende zu sein, und kann nur vorschlagen, 
dass wir Vasari nicht zu genau nehmen und uns des allerdings wohl 
übertriebenen Berichtes Don Miniato’s erinneni wollen. So viel lässt 
sich mit Leichtigkeit ersehen, dass Vasari in dieser Vita Vieles ober- 
flächlich durcheinandergeworfen hat. Er mag Ja die Nachricht von 
den für König Robert angefertigten Mosaiktafcln irgendwo gelesen 
und die Notiz in seine Collcctanccn aufgenommen haben. Als er 
dann während der Ausarbeitung der zweiten Auflage in seiner Ilaupt- 
quelle, dem Fragment, an die Stelle kam, wo dieses ganz unver- 
mittelt auf die Baugeschichte von S. Maria Novella überspringt und 
nun, wollte er diesen Excurs an dieser Stelle mitmachen, gezwungen 
wurde, dafür eine Begründung vorzuhringen und sich entschloss, seine 

Strzygowski. Cimnbnc nnd Uom. 15 
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rrespeiido di niiiii'^ cdificoriio d" cliicsa oon I’ Arcliit™ di fr. Gio. Fio"' c 
fr. Ristoro da Cainj)i conversi di d" ord*'. 

Marfraritonc d’Arezzo. 

Lavorft in iina tela cdie hofrf^i e appofrjipiata al tramezzo del coro 
5 dcllo Monaclie di S‘“ Marfj^" i Arczzo nioltc storiettc dclla vita di n'rä 
Donna che furono miniatc tanto dilig" son coudottc, e con maraviglia 



Quelle als dafür verantwortlich zu citiren — da mag es ihm ohne 
viel Ueherlcgen in die Feder gekommen sein zu sagen, das libretto 
habe ihm alle die wenigen Nachrichten über Gaddo Gaddi gebracht. 
Man sicht daraus nur, wie sehr er unter dem Eindrücke der Auto- 
ritUt dieser Quelle stand und wie wenig er die eigenen Notizen schätzte. 

Margaritone. 

Der Verfasser des Magliahecchianus kennt diesen Künstler nicht. 
Dass ihn Vasari, der sonst in der Auswahl und Reihenfolge seiner 
Viten in der ersten Auflage fast ausschliesslich mit jenem Hand in 
Hand geht, doch einflihrt, erklärt sich wohl ohne Weiteres deshalb, weil 
es sich für den Aretiner darum haudelte, der eigenen Vaterstadt einen 
Ehrenplatz in der Kunstgeschichte zu sicheni. Ausser dem Crucifix 
für S. Crocc in Florenz weiss er 1550 nur Werke des Meistere in 
Arezzo anzuführen, also Arbeiten, die er Jedenfalls damals schon selbst 
zusammengesucht haben konnte. Dem Fragment entnimmt er wieder 
das Lebensalter und vielleicht eben die Notiz von dem Crucifix für 
S. Crocc. 

Nun aber die zweite Auflage ! Reim Durchgehen derselben lässt 
sich Schritt für Schritt beobachten, in welcher Weise Vasari seine erste 
Ausgabe uinarbcitet. Zu seiner Rechten liegt als einflussreichster Factor 
unser Text, zur Linken aber die Reisenotizen und historischen Exceipte. 
ln der Ausgabe V(tn 1550 war Margaritone der bescheidene „pittore 
Aretino“. Das libretto Jedoch berichtete auch von plastischen Arbeiten 
und Rauten. Vasiiri hielt nun auf seiner Reise <licsen Hinweis um 
so sorgfältiger im Auge, als es sich um einen Landsmann handelte, 
fand auch andere Arheiten in dieser Richtung und überschreibt das 
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{'raiule si vcde d“ lela cousiTvalu. fece il <Ti)cefisso j;randc i 

legno che hofjgi e in S‘" f 

Fol. 23 b. tra la capp'" de Pcnizzi, c (iiidla de Giuj;?ni posto vi da sig. Fariiiafa 
Uberti. 

5 Tirö inanzi la fabb“ dcl vesC" d’ Arczzo coniinciata da Lapo, 
nella cpial chiesa fece anche il sejtolcro di Gregorio pp. il quäle tornaiido 
di Avignione 1’ anno 275 morse in Arezzo, e lascid 30™ sc'*' p d“ fabb*'” 



Capitol jetzt „Margaritone pittore, scultore e arcliitctto Arctino“. Daun 
beginnt er in der Art der ersten Auflage, schränkt jedoch das Lob zu 
Gunsten Cimabne’s und Giotto’s etwas ein und zählt die Werke wie 
1550 auf, bis er mit den Malereien in S. Margherita auf das libretto 
stiisst. Dieser und der folgende Ab.satz werden genau nach demselben 
mngearbeitet. Dann verwertet er ein ]>aar Heisenotizen und geht auf 
Umwegen über zu der Nachricht des libretto vom Grabmal Gregors 
und dem Bau des Veseovado, die er, nur etwas umgestcllt, wörtlich 
copirt. Damit waren die Nachrichten des libretto über die Werke 
Margaritone’s erschöi)ft. Vasari unterbricht sich und macht auf Grund 
eines Kxcerptes aus Villani (VII, 130) etwas Geschichte. Der Excurs 
hat ihn ein wenig abgelenkt: „üra tornando a Margaritone“ greift 
er wieder nach seinem Leitfaden, dem libretto, citirt die nächste 
Stelle desselben und knüpft daran einige Dinge von der Art der „no- 
velle e bugie“ des Don Miniato. Dann, mit dem libretto zu Ende, 
arbeitet er noch seine Heisenotizen auf und schiebt dabei mit Stolz 
ein „secondo ch’ io trovo“ ein. In der ersten Auflage hatte er hier- 
auf den Schluss eingcleitct: „Ma abbandonö finalmcute la pittura in 
vecchiczza, e diede si a lavorarc crocifissi grandi di legno tondi: e 
molti ne fece fin che giunse all chi d’ anni LXXVII“ etc. Das passt 
für den in der zweiten Auflage als so vielseitig dargcstellteu Mann 
nicht mehr und wird daher einfach gestrichen. Und noch etwas An- 
deres fällt weg: das Datum der Bestattung MCCCXVI. Milanesi 
(1, 307) meint, Vasari habe die Zahl 1310 wohl seinerzeit selbst auf 
des Meisters Grabmal im Dome, der inzwischen 1501 zerstört worden 
war, gelesen. Es ist mir nicht klar, wamm er dann das in diesem Falle 
gesicherte Datum gestrichen hätte. Vielmehr scheint cs mir, dass wir 
dieses Jahr 1310 auf den computo vasariano zurückführen und da- 
mit die Erklärung finden dürften, warum sich der Autor bescheiden 

l.-i» 
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ilcl VesC*". E fn il p" ehe isegnasse eoprirc di tela Icollata le eoin- 
mettiture dellc tavolc aecio no si vedesscro. Visse 77 anni. 

Giotto. 

Nae(iuc 1’ anno 276 di pover [oder padre] eontadino nella villa 
5 di Vespignano dove di dieei guardädo le pccore e ritraendone una 
(fn) veduto da Cinialiue il quäle lo inenö seeo ii Fir*® dove risueitö il 
diseguo c sbandj in tutto la goffa maniera greea e fu il p“ che coml- 
eiasse a ritrar bene di Naturale c ritrasse nella capp'“ del palagio del 



zurückzog, als die inzwischen voll zur Geltung gekommene Autorität 
des libretto ihn nicht direct bestätigte. 

Giotto. 

Hier zuerst tritt neben das Fragment diejenige Quelle, welche 
bisher für die Vita des Cimabue und die des Giotto in erste Linie 
gestellt wurde; Ghiberti. Dazu wie bisher der Magliabecchianus. Wir 
werden diese drei Texte neben einander im Auge halten, um zu einem 
Schlüsse über die Wertschätzung jedes einzelnen von Seiten Vasari’s 
zu gelangen. 

Das Geburtsjahr ist schon 1550 dem Fragmente entnommen, 
ebenso wird die Jugendgeschichte nach demselben erzählt und Ghiberti 
ganz unberücksichtigt gelassen. Vasari stattet den lakonischen Hcricht 
des Fragmentes derart aus, dass aus vier Zeilen der Quelle dreissig 
werden. In der zweiten Auflage ist die Erzählung etwas kürzer, die 
Sprache exacter. 

7 „sbandl in tutto . . . .“ findet sich fast wörtlich bereits in der ersten 
Auflage. 

8 „ritrasse nella caj)pella . . . .“ 1550 kennt Vasari nur das Portrait 
des Dante. Ghiberti weiss davon nichts. Der Magliabecchianus führt 
für diese Notiz ausdrücklich seine Quelle, ein libro d’ Antonio Belli an. 
Aus letzterem direct oder aus dem Magliabecchianus schöpfte Vasari 
daher wahrscheinlich 1550.*) Erst 1568 sind Bnmetto Latini und 



•) Audi J’ilijipo Villani l)orichfct von dom Portrait Dante’s. 



Digitized by Google 




Anhang-, 



2 ’ 2 {) 



PodestA Date suo amiciss“" c ser Brunctto Latino, m™ di Date, e sig. 
Corso Donatj. 

Sono dipite da sua niano in S** f le tre cappelle tra la sagrestia 
c r altar grande quella de Bardi de Pemzzi c de Giugni. Dipinse 
5 (nel)la tavola della capp'“ de Baroncclli di d“ chiesa dovc 6 il noine 
suo r i'coron““ di nrä Donna. 

Ncl Carmine la capp'“ di S. Gio. b* tutta la aua vita, Ncl Ma- 
gist‘° della parte Guelfa i fresco la storia della vita xst"“ co’ 1 ritratto 
di (pp.) Cleraente 4“ il quäle creö qucl magist‘“ e diede gli 1’ arme 
10 che anco tiene. Andö poi i Assisi A finir 1’ opa comiciata da Cimabue 
e fcce nella Chiesa di sopra 32 storie della vita di qucl Fr'“ molto 



Corso Donati nach dem Fragmente hinzugekommen. Schon in der 
ersten Auflage folgen dann dem Fragmente unbekannte Arbeiten in 
der Badia, wie sie Ghiberti, das libro d’ Antonio und nach beiden auch 
der Magliabecchianus anftlhrt. 

3 „sono dipinte .... in S. Croce . . . .“ Der Magliabecchianus 
beginnt: „non 0 nell libro d’ Antonio“ und bezieht dies jedenfalls 
auf die Notiz: „In santa croce fece anchora la capj)ella maggiorc 
et la tavola dello altare“, welche sonst nirgend wiederholt und ent- 
schieden falsch ist. Auch Vasari übergeht sie: er scheint sich schon 
1550 an das Fragment zu halten, 1568 sind die von diesen genannten 
Malereien ausführlich beschrieben. 

4 „Dipinse .... Baroncclli . . . .“ berichtet auch der Maglia- 
becchianus, weiss aber nicht, dass die Krönung Mariae dargestcllt 
ist. Vasari scheint sich, weil er dies anführt, mehr an das Fragment 
zu schliessen. Darauf lässt er schon 1550 andere Arbeiten in S. Croce 
folgen, die er teils selbst erkannt hatte, teils dem Magliabecchianus 
entnahm. 

7 „Ncl Carmine . . . .“ bereits 1550 nach dem Fragmente. 

7 „Nel magistrato . . . .“ entlehnt Vasari ursj)rünglich Ghiberti, der 

nicht von einer „vita christiana“, sondern von der „fede christiana“ 
spricht. Vasari hält auch in der zweiten Auflage an dem Worte „fede“ 
fest, fügt aber zugleich die Nachricht des Fragmentes vom Portrait 
Clemens IV., und zwar mit den Worten der Quelle ein. 

10 „Andö poi in Assisi . . . .“ 1550 schreibt Vasari wie der Jlaglia- 
becchianus sichtlich den Ghiberti aus, der Beiden nur zu sagen wusste: 



■ 
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belle eoli buo iliscgiiü et inveiizionc^ c eavatc dalla natura, e dipinse 
iieo uclla eliiesji di sotto. 

Fece i iiiia tavola u S. Fr'” ehe riceve le stiniate belliss”“ et 
tioggi c i S. Fr"> <li l’isa in un l’ilastro ä eato ä 1’ altar inagg™. Feec 
•j ncl eanipo S‘“ di l’isa tiiiito apputo all’ liora 6 storie della vita di 

Giobbe c vi ö il ritratto di sig. fart“. p la fama del quäle da pp. Be- 

ncd‘“ 9 tu niaiidato ä eliiainare doppo ehe egli liaveva maiulatogli p 
saggio del Siip suo (picl tondo fatto eo’ 1 braccio senza seste, ondc 
naeque il proverbio: Tu scj piü tondo ehe 1’ 0. di Giotto. Fece i Roma 

10 la tavola della sijgrcstia (di S. Pietro), cosa molto bella. 



„dipinse nclla Chicsa .... quasi tutta la parte di sotto“. 1568 aber 
linden wir dieselben Veränderungen wie den Werken Cimabue’s gegen- 
über: das Fragment galt dem Arctiner als Führer, dessen Nacliricliten 
bilden das Gerippe für die vor den Gemälden selbst verfasste Be- 
schreibung. Die Nachricht des Ghiberti und des Magliabecchianus von 
Arbeiten Giotto’s in S. Maria degli Angcli übergeht Vasari sowohl 
1550 wie 1568. 

:{ „Fece un S. Francesco . . . .“ fehlt 1550. Erst 1568 mit den, in 
lobende und beschreibende Zusätze gekleideten Worten des Fragmentes 
cingeführf. 

l „Fece nel Camposanto . . . .“ fehlt 1550, wurde 1568 eingeschoben, 
wobei wie immer unser Text gnindlegend war. 

0 „per la fama . . . .“ schlies.st sieh 1550 bei Vasari direct an die 
kurze Notiz über .Assisi. 1568 werden erst die Malereien des Campo- 
santo der Grund von Giotto’s Ruhm und seiner Berufung durch Bene- 
dict IX. (1.550: Benedict XII.) Die Geschichte von der Entstehung 
des Siirich Wortes, Ghiberti und dem Magliabecchianus unliekannt, findet 
sieh bereits in der ersten Auflage. 

ü „Fece in Roma . . .“ Obwohl schon Ghiberti und der Maglia- 
bccchiauus eine für S. Peter gemalte cai)pclla e tavola aufzählen, 
führt Vasari 15.50 doch nur die capj)ella, resjiective tribuna auf Erat 
1568 wird die tavola della sagrestia des Fragmentes eingeschoben. 
Auch das Citat aus Dante (Purg. XI, 79 ff.) steht erst in der zweiten 
.Auflage, während bereits 1550 ein Doctor Nicolo Acciajuoli dem 
Vasari Nachricht über andere Alalereie.n Giotto’s in S. Peter gege- 
ben hatte. 
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Fecc di Jliisaico la iiavc di S. Pietro dove si vi?d<jno varie e 
helliss”*' attit"’ di (luolli Ap'* et la vela jEfonfiata c hclliss“ et p anior 
di Dante ehe stava i esilio i Ravena amlö c fecc alc*’ pitturc [am 
Kaiide: 1’ allo 1317 i qiiella citt.’i] swio aleune suc pitturc in P'crr“ in 

5 Palazzo et in S‘“ Agost“. 1’ anno 322 essendo j)oeo p“ morto Dante andh 
ä Liieca c fcee ä Castr*''*’ una tavola i S. ilartino etrovi u Cristo i 
Aria eon quattro S‘‘ a piedi protett" di (piella eittä. e trovandosi all’ hora 
i Fir'" Carlo Ke di Calavria opo che Giotto andasse ä Napoli a servir 
Kuh“ Ke suo pfe p dipingere il Monast“ di S*“ Chiara finito da qucl 

10 Ke e Ic storie dcll’ Apocalisse che sono i una di quelle cap])ellc si 

1 „Fecc di musaico “ „Fece la Nave di inusaicho opera inirahilc“ 

sagt der Miigliaheeehianus und Vasari tihernininit 1550 das „inirahile“ 
zur Bildung einer inhaltslosen Phrase, die seine Unkenntniss hcinänteln 
soll. Erst 1508 mit den Worten des Fragmentes hesehrieben. Darauf 
ist Ghiherti’s Naelirielit über Arbeiten in der Minerva zu Koni, in 
Avignon und im Santo zu Padua cingcseliohcn. 

2 „Et per amor di Dante . . . .“ Folgt die einzige Stelle, welelie Vasari 
in der Reilieufolge der Werke umgestcllt hat. Oder sollte ein sonst 
wörtlich ausselireihender Exeerpist diese Umstellung vorgenommen 
haben? Indem Vasari die Naehriehten tles Fragmentes umgibt mit 
eigenen Keisenotizen, die er mit Verona beginnt, lässt er Giotto zuerst 
in Ferrara arbeiten und dann erst von Dante nach Ravenna gerufen 
werden. Die Notiz am Rande: „l’anno 1317 in qiiclIa eittä“ scheint 
interpolirt, denn Vasari kennt das Datum nicht. Es folgen Rcisc- 
notizen über Urbino, Arczzo etc. 

5 „r anno 322 . . . von Vasari wörtlich ausgeschrieben und mit 
Benützung der Localtradition (si crede, credono alcuni) weiter aus- 
gestattet. 

7 „e trovandosi “ Damit beginnt wieder der Kreis jener Arbeiten, 

die Vasari schon 1550 kannte. Zwar weiss er damals noch nichts 
von der Art der Berufung, wie sie unser Text darstellt, aber er kennt 
durch den Magliabeeehianus die Arbeiten in S. Chiara: Sccnen des 
alten Testamentes und der .\i»okalypse, w'elche angeblich Dante vor- 
geschrieben haben soll. Auch die Fabeleien über Giotto’s Bezie- 
hungen zum Könige, die der Magliabeeehianus kennt, aber mit der 
Bemerkung durehgestrichen hat: „dicc nell’ libro d’ ant. dieesj il Ke 
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tcnne ehe Ihssero ivetion di Dante si come quelle di Assisi. E nel 
Castel deir uovo dijiise la cajjp'“ et era grmo ä. quel Ke et assimigliö 
il Kegno all’ asino che, fintava 1’ altro basto nuovo. si vede I Rimini 
nel ehiostro di S. Fi*" 1’ Istoria della beata Michelina stupenda fatta a<l 
5 istan/41 del ser ^lalatesta. Feee due crocifissi grandi di legno. uno 
b i S. Mareo di Fir^"^ ä inä dritta c 1’ altro i S*“ Maria nov'“ nell’ etrare 
i ebiesji sopra la sepoltiira de Gaddi. Ne gl’ .Viigcli di Fir'' in . . . 



Carlo di napolj lo richiese“ etc., sind bereits in der ersten Auflage 
in dem Umfange ausgearbeitet wie 1568, nur wird der Gang der Er- 
zählung durch einzelne neue Wendungen klarer gemacht, und Vasari, 
den wir durchweg in der zweiten Auflage als durch die eigene Arbeit 
solider und mehr seiner Verantwortung bewusst geworden kennen 
lernen, findet sich sogar gedrängt an einer Stelle „secondo che si 
dice“ einzuscliieben. Es folgt eine Keisenotiz Uber Gaeta und die 
Bcrulung nach Kiniini. 

3 „Si vede in Rimini . . . .“ bereits in der ersten Auflage, aber 
ohne dass directe Anlehnung an das Fragment herv'ortritt. Dagegen 
sind in der zweiten Auflage Worte desselben eingeschoben (stu- 
penda). Vasari muss jedoch diese Malereien bereits vor 1550 gesehen 
haben. 

ö „Fece due crocifissi . . , kennt Vasari bereits 1550 nach dem 
Magliabccchiamis, dem er noch die Notiz Uber ein Gemälde, den heiligen 
Ludwig darstellend, entnimmt. Doch schiebt er erst später das „sopra 
la sepoltura de Gaddi“ ein. 

7 Angeli di Firenze in — “ ein Abbrechen gerade an einer 

der interessantesten Stellen. Denn nach den wenigen Worten lässt 
sich — besonders nach dem Zusatze „di Firenze“, weil man sonst die 
von Ghibcrti und dem Magliabecchianus gebrachte Notiz Uber S. Maria 
degli .\ngcli bei As.sisi gemeint glauben könnte — nur eine in der 
zweiten Auflage des Vasiiri eingeschobene Stelle darauf beziehen, die 
sagt: „Es ist nicht viele Jahre her, da.ss ich bei einem Aufenthalte in 
Camaldoli in einer Cella des Klosters ein kleines, vom Ordensgcneral 
Don Antonio aus Pisa gebrachtes Crucifix auf Goldgrund sah, das 
den Namen des Giotto tnig. Dieses Crucifix wird heute, wie mir der 
ehrwürdige Don Silvano Kazzi, ein Camaldulenscr, sagt, im Kloster 
degli .\ngeli zu Florenz in der cclla dcl maggiore auf bewahrt“ etc. 
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Wenn dem thatsäciilich so war, dann könnte unser Text erst nach 
Uebertrafrung: des Crucifixes in das Kloster degli Angeli, d. h. wenn 
wir das „non sono molti anni“ richtig auf ca. 10 bis 18 Jahre vor 
Niederschrift der zweiten Auflage deuten, erst gleichzeitig oder später 
als die Abfassung der ersten Kedaction — also nach 1550 ent- 
standen sein. — Die Sache verlangt etwas Geduld. Don Antonio 
bringt das Crucifix nach Canialdoli und von dort wird es nach dem 
Florentiner Kloster tiberfragen. Vasari sicht es angeblich in Camaldoli; 
dass es nach Florenz gekommen und in den Angeli aufbewahrt werde, 
weiss er nur durch den Frater Don Silvano. Er hat cs also nicht selbst 
gesehen und zwischen Vasari’s Oberflächlichkeit und die Wahrheit 
stellt sich somit noch ein Drittes: ein Mönch. Wer in Italien gereist 
ist, wird wissen, was dann noch von der Wahrheit übrig geblichen sein 
dürfte. Ich denke, wir legen diese Stelle zu denselben Acten, in 
denen wir bereits die Aussagen des Don Miniato und Einzelnes aus 
der Vita des Gaddo Gaddi vortinden. 

Was dann noch bei Va.sari sowohl in der ersten, wie in der 
zweiten Auflage folgt, findet sich Alles im Ghibcrti angedentet. Das 
libretto wird vielleicht noch vom Campanile gesprochen haben. Es 
sieht aus, als hätte Vasari, mit der Verwertung der Nachrichten des 
libretto zu Ende noch alles das aufarbeiten wollen, was von Ghibcrti 
übrig geblieben war, denn es stellt sich mehr als zufällig dar, dass 
hier plötzlich sechs der von Ghibcrti genannten Werke hintereinander 
und am Schlüsse des Ganzen folgen, wobei Vasari einmal sogar seine 
Quelle ausdrücklich citirt. 



Nach dieser Vita des Giotto stellt sich somit das Verliältniss 
der drei Quellen unter einander und zu Vasari ungefähr so dar: 
das Fragment und Ghibcrti sind vollständig unabhängig von ein- 
ander. Ebenso das Fragment und der Magliabecchianns. Dagegen 
schreibt dieser letztere den Ghibcrti aus, seine Ergänzungen dazu sind 
spärlich. 

Die Wertschätzung dieser Quellen durch Vjisari ist wesentlich 
verschieden. Obenan steht das Fragment, .sein libretto aiitico, rcspcc- 
tive die ricordi di vecchi pittori. Schon in der ersten Auflage 
macht sich auch in der Vita des Giotto die Kenntniss des Fragmentes 
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deutlich bciiicrkhar 1. in dem diesem enticliiitcn Gel)urtKjahre, 2. in 
der bis auf eiue nebensäcidicbe Variante genau nach dem Fragmente 
eingelialtenen Iveibenfolge der Werke, der sich Gbil)erti uuil der Ma- 
gliabcccbianus durebaus tilgen mllsseu, 3. in der bie und da bereits, 
besonders am Ileginne bis auf Assisi bervortretenden Benutzung der 
Worte des Fragmentes. Von den 17 Werken desselben werden jedoch 
1550 noch 5 völlig übergangen. 1568 dagegen ist das Fragment 
Wort tlir Wort aufgenommen. 

In zweiter Linie steht bei Vasari Gbiberti. 1550 übergebt der 
Aretiner, wie auch beim Fragmente, mehrere Notizen dieser Quelle. 
1568 fehlt nur die Angabe, Giotto habe in S. Maria degli Angeli bei 
Assisi gearbeitet. Doch wird die Beibcnfolge des Fragmentes nur selten 
mit Ghiberti’s Nachrichten durchsetzt, Vasari arbeitet vielmehr, nach- 
dem er, wie cs scheint, mit dem Fragmente fertig geworden war, den 
von Gbiberti übrig gebliebenen Best auf. 

In dritter Linie endlich erst steht der Magliabecchianus. Es 
ist zweifelhaft, ob Vasari überhaupt direct diesen Text venvandte und 
die gelegentlichen, diesem scheinbar entlelinten Notizen nicht viel- 
mehr auf den j)ersönlichcn Verkehr der Verfasser zurückgehen, so 
dass ebensogut Va.sari wie der Andere der Geher sein kann. Ent- 
scheiden lässt sieh die Frage schwerlich, weil von den Vorarbeiten 
Vasari’s nichts erhalten ist. Nicht unmöglich aber wäre cs, soweit 
sicli dies nach den besprochenen Viten l)eurteilen lässt, dass wir eben 
im Magliabecchianus solche besitzen. Doch darüber wird die genaue 
Untci'suchung dieses 'l'extes .\ufschluss zu geben haben. 

C.'onccntrircn wir uns wieder auf das Fragment: es kann kein 
Zweifel sein, dass es ein Teil des libretto antico, rcspective der 
certi ricordi des Va.sari ist. In den Viten des Cimabue, Margaritone 
und Giotto konnten wir zu genau lieobachten, wie Vasari mit Zu- 
grundelegung desselben seine erste Auflage umarbeitetc, und dazu 
gesellen sich an jtositiven Beweisgründen so viele, dass dagegen die 
wenigen Widersprüche, welche überdies immer als Flüchtigkeiten 
Vasari’s gedeutet werden können, versehwinden. Es erscheint mir 
daher gar nicht notwendig, darüber eine detaillirte Zusammenstellung 
zu machen. 

Im Allgemeinen kommen wir dem Fragmente und seiner Be- 
ziehung zu Vasjiri gegenüber auf genau denselben Standpunkt wie 
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in der 8i)eeialunter«ucliuiig der Vita des Cimabue: Vasari beniit/tc 
diesen Text l>ereits 1550, aber oberflächlich und nur für diejenigen 
Künstler, die er in Uehereinatimnuing mit dem Magliabecehianus her- 
anzog oder wie bei Margaritono aus eigenem Interesse ins Auge ge- 
fasst hatte. Es erscheint wahrscheinlich, dass Vasari den Besitzer 
des libretto antico ursprünglich um Mitteilung von Lebensdaten über 
die ihm (Vasari) bekannten Meister angegangen und ihn gebeten 
habe, damit eine kurze Aufzählung ihrer Werke zu verbinden. Sein 
Gewährsmann that dies allerdings, aber in höchst ungenügender Weise, 
bald mehrere Werke überspringend, einzelne dagegen wieder wört- 
lich citirend. Erst nach 1550 muss cs dem Arctiner gelungen sein, 
sich in den vollen Besitz dieses Textes zu setzen, welcher nun der 
Grund wurde, dass sich Vasari von allen seinen Mitarbeitern lossagte, 
eingehende Studienreisen machte und eine neue Auflage in Angriff 
nahm, in tler er selbständig schafft und seine Quellen citirt. Die 
erste und grundlegende derselben ist das libretto antico, von dem 
wir ein Fragment wiedergewonnen haben, ntich welchem sich con- 
statiren lässt, dass Vasari diese Quelle Wort für Wort in die Aus- 
gabe von 15()8 aufgenommen hat. 

Was aber haben wir, absolut genommen an dem Fragmente? 
An einzelnen Stellen, wie besonders in der kuraen Vita des Jacopo 
Tedesco können wir bis zu einem gewissen Grade Vasari’s Glaid)cn 
an die Autorität dieser Quelle teilen. Oefter aber steigen uns Be- 
denken auf, ja an einzelnen Stellen, wie besonders z. B. den Lebens- 
daten und der chronologischen Beihcnfolgc der Werke im Allge- 
meinen, ferner der Capclla Gondi in der Vita des Cimabue und der 
Datining von Xicola’s 'riiätigkcit in Bologna gegenüber konnten wir 
dircctc Unrichtigkeiten nachweisen. Das hccinträchtigt allerdings 
die AVcrtschätzung dieser Quelle an und für sich. Wir werden daher 
auf sie die Kritik zu übertragen haben, die wir bisher Vasari gegen- 
über übten. 

Was die Datirung anbclangt, so verhindert uns ein Umstand, 
darüber mit voller Bestimmtheit zu urteilen: die völlige Unabhängig- 
keit des libretto antico von Ghiberti. Nach der auf Bramantc bezüg- 
lichen Stelle in der Vita des Nicola Pisano müsste unser Fragment 
nach 1513 ca. entstanden sein. Aber die uns vorliegende Hand- 
schrift ist im 17. Jahrhundert geschrieben, die Stelle kann also inter- 
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iwlirt sein. Uebergeben wir sie, dann wäre der nattirliche Schluss: 
das Fragment ist vielleieht gleichzeitig mit Gbiberti entstanden, da 
keiner der beiden Verfasser den andern berlleksichtigt. Keinesfalls 
kann das Fragment älter als ea. 1400, d. i. Filippo Villani sein, weil 
es bereits die von diesem aufgebrachte falsche Nachricht aufweist, 
Cimabue habe mit Vornamen Giovanni geheissen. Die specielle Unter- 
suchung der einzelnen Viten, wie ich sie in diesem Buche für Cima- 
bue angestcllt habe, wird wohl auch in dieser Richtung zu be- 
stimmteren Resultaten fuhren. 
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Ravello, Domthür, Madonna 48. 
Kavenna, 8. Apollinare nuovo, Mo- 
saik 43, 

— Elfenbeinschnitzer 46. 
liaynaldus, Bischof von Marsico 161. 
Uicordi di vccchi pittori 38, 222. 
Rom, Agnlia 80, 122. 

— Amphitheatnim Castrense 117. 

— „ des Marcellus 1 10. 

— „ des Statilius Taunis 

128. 

— 8. Andrea in Barbara 160. 

— Antoninssänle 120 . 

— 8. Antonio Abbate ioi- 

— 8. Apollinare 124. 

— SS. Apostoli 127.- 

— Aqua Claudia 117. 

— „ Vorgiuc 1 26. 

— Aventin 120, 168. 

— 8. Balbina 121. 

— Baptisterium des Ijitcran IIS. 

— Basilica, Typus 88. 

— „ Siciniana 77, 160. 

— 8. Bibiana 12.S. 

— Bibi. Barberiniana 111, 01 :40. 

— fl fl IV, 48.: 62. 

— „ ,. XXXIV, 50 : 77, 

7!^ 08. 

— Bibi. Casanatense, Exultet 4^ 52. 

— „ Vallicelliaua E 24:48. 

— Bogen des Constantin 108, 110. 

— r I, Janus 1 10. 

— „fl Marc Aurel 124. 

— „II litus 1 16. 

— Brücken 109, 115 ff. 

— Campo di florc 128. 

— Capitolspal.ast 109, 116. 

— Casa di Rienzi 119. 

— 8. Cecilia 121. 

— Ccstius-Pyramido 109, 121. 

— 8. Clcmente 48. 

— Colosseum 1^ 113, 1 1 6. 

— 8. Crocc in Gcrusalemme 117. 

— Eugelsburg 87, 109, 1 22. 

— Esquilin 12.5. 

— 8. Felicc 123. 

— 8. Francesco a Ripa 176. 

— Frontispizio di Nerone 127. 
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Rom, S. Giovanni in Ijitcrano KiH, 117, 

lüUff. 

— S. Giovanni in Liitcrano, Malereien 
am pulpito IRl. 

— S. Giovanni all’ isola l‘jl. 

— Glockcntiirnic R9, üü 

— Grabmal bei ponte Molle 1 Iti. 

— S. Griaogono 121. 178. 

— Katakombe S. Agnese HL 

— , S. Ibiscilla ü 

— S. I.orcuzo fuori, Grabmal Fiesehi 2in. 

— „ „ „ Vorhalle 178. 

— „ „ in Lueina 121. 

— S. Maria in Aracoeli, Mosaiken Üäff., 
1117. 

— S. .Maria in Aracoeli, Grabmal Aejua- 
sparta 178. 

— S. Maria in Domniea, Mosaik iü. 

— „ „ Maggiore, Mosaiken ^ 128, 

180. 

— S. Maria .Maggiore, Grabmal Gon- 
salvus 170. 

— S.Maria Maggiore,Arcliiv,rcrg.Al.'j; 
158 ff. 

— S. .Maria sopra Minerva, Grabmal 
Durante 17t>, 17i). 

— S. Maria ilcl poixilo 121. 

— „ »in Trastevere 103, 122. 

— „ » „ „ Mosaiken 

^ 12L 

— Marrana 1 15. 

— S. Marcel lo 1 2ii. 

— Mauern 111. 

— Mausoleum des Augustus 121. 

— Meta Romuli Iii ft'., 01, 122 . 

— Monte Acceptorio 124. 

— „ Giordiano 1 2:1. 

— „ Tcstaecio 121. 

— Obelisk des Vatican, siehe Agulia. 

— I’alatin 110. 

— Palazzo Colonna, Mosaik lliS ft'. 

— Pantheon 90, lOO. 121. 

— S. Paolo fiioii 77, LiL 

— Petorskirche, .alte 08 ff., 100, 1 22. 

— „ » Cap. Johanns Vll. 

22. 

— Peterskirehe, alte, Gemälde der Por- 
ticus 81, 128. 

StrzyKowski. Citoukne un<l Uoni. 



J Rom, Peterskirehe, alte, Grabmal Boni- 
facius VIII. 181. 

— Peterskirche, alte, Thür des Filarete 

n ff. 

— Petorskirche, neue, Capulla capito- 
lare, Giotto 8L 

— Peterskirchc, neue, Grotte nuove, 
C'iborium 22 ff. 

— S. Pietro in vincoli 128. 

— Pincio 12,’i. 

— Porta del popolo 100. 1 1 .'1. 

— „ viridaria 103, ll.O, 182. 

— S. Prassede 128. 

— S. Prisca 12o. 

— Puteal 120. 

— ,SS. yuattn) Coronati 2, 118, 201. 

— Uegionenverzeiehniss 08. 

— Keiterstatue Mare Aurels 118. 

— Rosschändiger 12ii. 

— S. 8aha 121. 

— S. .Sahiiia, Grabmal Zainora 181. 

— .Sallustische Gärten 12ti. 

— Bammliing iles Grafen Gregor Stro- 
ganoff, Madonna des Arnolfo HL 

— Savcller 05 ff. 

— S. Sebastiano 121. 

— ,S. Silvestro in Capito 12.'>. 

— .S. .Spirito 04, 122. 

— Stadtansicht der Bullevom Jahre 1328 
liiaff. 

— Stadtansicht der Chronik des Mat- 
thäus Paris 101- 

— Stadtansieht des Cimahuc in Assisi 

81 ff., 10.5. 

— Stadtansieht des Fazio degli Uberti 
112. 

— Stadtansieht der Münze Friedrich L 
1 02. 

— Stadtplänc der Antike 08 ff. 

— Stadtplau des Chronieon Jordanis 

102. 

— Stadfplan des Cimahue 111 ff., 183. 

— „ » n DatiruuglJO, 

100, L&l 

— Stadtplan des Cimahue, Orientinmg 
llMift’. 

— Stadtplan desCimabue, Copien 113 ff., 
l.lo, 183. 

Hi 
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Ko ID, S. Stefano 118. 

— S. Stisanua 18 C>. 

— Teiniicl der Vesta 

— „ auf piazza l’ictra 1'2 I. 

— Terebinthus lüff. 

— Tliennen de» Caracalla l‘j1. 

— „ „ Coiistantiu l£L 

— „ „ Dioclctian 1~28. 

— Tliore 111 ff. 

— Torre dei Conti 8!^ UH>, 127. 

— „ di Nerone 8^ 122. 

— Trajan.ssiiide 109, 1 2(i. 

— Vatikan 1 22. 

— ,, Appartamento Borgia 81, 

— „ Bibliotliek, Capp. 281. siehe 

libretto antieo. 

— Vatikan, Bibliothek, griechische Ma- 
nuseripte 17 — 52, 07—70, 22. 

— Vatikan, Mus. crist. .50, 91, 

— „ 'IVeppe des Bramante 220. 
Römische Schule ISO ff. 

Kossi G. B. lUüff.. loO. 109. 111. 102. 
Kossuti Filippo 3, 175*. 170. 
Runiohr 4, 111 

Saloniki Ambo 10. 

Sasso Jacobits 102. 

Savelli l’andolfo 170. 

Sauctorius .\emilius 181. 

Schnaase 0^ 199. 

Siena, Akademie, Madonna des Guido 
4^ lill 



Siena, S. Domenico. .Madonna des Guido 
148 ff. 

— Doinopera, .Madonna ^ 52, 

— Madonna von Betlein 5U. 

— „ „ Carmine iU, 

— „ „ Trcssa lü. 

— Palazzo pubblico. Plan Roms HO ft’. 

— Servi, Madonna des Coppo 48, 150 ft'. 
Situla des Gotfrediis ^ 52. 

Spoleto, Dom, .Mosaik 92. 

Stevenson E. ll.Sff. 

Subiaco, Sacro Speceo, Madonna 18. 

Tafi Andrea 133, 222. 

Thodc IL ti. .59. 74. 172. 175, 178. 212. 
Thron, Typen desselben 50 ff. 
Toscauische Madonnen lä, 

Turrita .lacopo 171, 180, 222. 

Unteritalischc Madonnen 12. 

Vasari, Quellen 7 ff., 210 ft'. 

— Vita der ersten .Vuflage 21 ff. 

— „ „ zweiten . 01 ff. 

Venedig, Bibi. Marc. B II 51. 

„ VIII, 1:22. 

— S. Marco, Mosaiken 47, To, 92. 

— „ _ Skulpturen 92. 

Villani Filippo 2^ 13G ff. 

— Giovanni 1.5ti. 

Wien, Hofliibl. Theol. gr. CCC 22. 
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Dr««V von Hul>'.hiin!*i . 

k. iluf- uml UiiivAraitlltH-Hurhdniekrr in Wirn. 
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Im letzten Augenblicke wird es mir noch milglich eine Lücke 
iiiiszufUllen. 

Zu p. 103 unten. Die Goldbiille Friedrich I. ist abgcbildet 
von C. lleft'ner, „Die deutschen Kaiser- und Königssiegcl etc.“, Würz- 
bnrg, 1875, Taf. V, Nr, .85 ivgl. Schneidt, „Thes. juris franc.“' I, 
p. 410). Sie hat die lusehritt ROMA und „f Roma . eaput . muudi . 
regit . orbis . frena . rotundi.“ Der Charakter der Darstellung ist gleich 
dem der Miniatur im über Guidonis. Von Interesse ist nur der turm- 
artige Rau der Mitte, welcher das Colosseum andeuten soll. Vgl. da- 
mit Heffner, 1. c., p. 10, Nr. 44. Es ist charakteri-stiseh, dass auch 
auf den Bullen Friedrich II. Rom stets in der gleichen Art, d. h. ohne 
irgend welchen Bezug .auf die IVirklichkeit gebildet ist. Vgl. Heffner, 
1. c., p. 14, Nr. (13 und t!4, Taf. V, Nr. 40 und Taf. VI, Nr. 50. 
Ebenso auf der Bulle Rudolfs von Habsburg, 1. e., p. 17, Nr. 77 und 
Taf. V, Nr. <>2. Achnliche Darstellungen, stets mit der gleichen Um- 
schrift, auch noch später, so 1. c., Taf. X, 87; XIV, 103; XVII, 116. 

Zu p. 108. Ans dieser stattlichen Reihe imaginärer Bilder 
Roms fällt nur die Goldbullc Ludwigs IV. heraus, die, heute im Archiv 
zu Creniona befindlich, an einer Urkunde hängt, in der der Kaiser 
(lenen von Cremona gewisse Rechte verleiht. Datirt: Pavia 1329 iuni 
21 ^^^Vortlaut bei Biihmer, Acta imperii selecta II, p. 804, Nr. 1117 i. 
Heffner, 1. c., p. 20, Nr. 00 und Lichtdruck auf Tafel X, 74. Der 
Vergleich lässt meine Abbildung als hinreichend genau erscheinen. 
Andere Rcproductionen findet man bei Heineccius, „de sigillis“, 
Tab. XIX, Fig. 2, dann ini Nürnberger \Vap])eukalender von 1743 am 



. /■■■ 
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Schlüsse und „Privilegia et pacta der Reichsstadt Frankfurt.“ Frank- 
furt, 1728. 

Herr llofrat Ritter von Birk teilt mir mit, dass er die Bulle 
sowol, wie die f^^anze Urkunde für gefälscht halte. Es wUrde sich in 
diesem Falle darum handeln nachzuweisen, woher der Fälscher seinen 
Roma- Typus genommen habe. Derselbe kann wohl nnmiiglich eben- 
falls eine Fälschung sein. . 

(p. 162, Zeile 25 lies einst statt nicht.) 
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